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Postilla sulle origini 
della natura morta moderna 


Tempo addietro abbiamo richiamato l’attenzione sulle piccole 
nicchie alle pareti delle cappelle italiane del medioevo, le quali ser- 
vivano originariamente a custodire gli oggetti sacri per la celebrazione 
della Messa. Queste nicchie si trovano nella parte inferiore dei muri 
laterali in prossimità dell’altare. Notammo allora che lo sfondo delle 
nicchie era talvolta decorato con affreschi raffiguranti quegli stessi 
oggetti che esse dovevano contenere. È da supporre che molti di que- 
sti affreschi siano andati distrutti. Per illustrare la nostra osserva- 
zione, pubblicammo il piccolo affresco di una nicchia che si trova 
nella chiesa di S. Maria Maggiore a Tuscania*: Per quanto finora 
sappiamo, è questo il più antico esempio ancora esistente di nicchia 
affrescata e rimonta alla fine dell'XI o al principio del XII secolo. 
Nella parte superiore c'è un ornamento a viticci e in quella inferiore 
sono dipinte tre ampolle, in uno stile astratto; gli oggetti appaiono 
piatti, senza rilievo e non c'è nessun accenno allo spazio che li cir- 
conda. Si può dire che sia una specie di allusione agli oggetti sacri 
conservati nella nicchia. Questo piccolo affresco ci sembrò rivelatore 
per quanto riguarda la rinascita della natura morta nell'epoca me- 
dievale: le prime nature morte, dopo l’antichità, sembrano esser state 
fatte, se non ci sbagliamo, con lo scopo di enumerare gli oggetti cu- 
stoditi in tali nicchie. 

All’esempio di Tuscania possiamo oggi aggiungerne altri tre che 
mostrano le successive fasi dell'origine della natura morta moderna 
come sostituto illusionistico di oggetti reali. 

Il piccolo affresco nello sfondo della nicchia? nella sala del 
Podestà del Palazzo Pubblico di San Gimignano (fig. 1), probabil- 


1 Cfr. C. ToLNaY, in « La Revue des Arts», 1953, p. 66 sgg. 

? Desidero ringraziare il prof. Enzo Carli Soprintendente alle Gallerie e 
Monumenti di Siena, che gentilmente ha fatto eseguire per me la fotografia di 
questo affresco. 
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Fig. 1. - ARTE TOSCANA DELLA FINE DEL XIII sec. - Natura morta. 
(S. Gimignano, Palazzo Pubblico, Sala del Podestà). 
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mente della fine del XIII secolo, rappresenta in basso nel centro 
un calice, a destra un’ampolla e a sinistra un vasetto. Questi oggetti 
sono dipinti ora in rilievo, però manca ancora ogni indicazione di 
spazialità. Essi raffigurano probabilmente gli oggetti reali della nic- 
chia che venivano usati per cerimonie solenni, come per esempio 
matrimoni, per cui può dirsi che sia questa una natura morta se- 
colare. Nella parte superiore dello sfondo c'era un affresco del quale 
vediamo oggi soltanto le gambe di una figura inginocchiata. 

La fase successiva è rappresentata dalle due nature morte (circa 
1338) con oggetti liturgici nelle finte nicchie affrescate da Taddeo 
Gaddi, nella Cappella Baroncelli in Santa Croce a Firenze (figg. 2, 3), 
delle quali abbiamo rilevato l’importanza che hanno per l'origine 
della natura morta in un articolo del 1952 ?. Con l’aiuto della nuova 
tecnica inaugurata da Giotto, il suo allievo Taddeo non solo ha dato 
un rilievo agli oggetti, ma ha rappresentato anche lo spazio che li 
circonda, cercando di caratterizzare la luce come pure l’ombra. In tal 
modo Taddeo creò le prime nature morte in senso moderno a noi 
finora note, le quali effettivamente non sono altro che imitazioni in 
trompe-l’oeil di vere nicchie con i loro oggetti di culto. 

Il prof. Ugo Procacci mi ha cortesemente segnalato una « natura 
morta » che egli ha ritrovato nella chiesetta di Viacava presso Prato. 
Essa si trova sul lato destro dell’altare e nell’iconografia ricorda le 
precedenti raffigurazioni di Taddeo Gaddi, che rappresentano — co- 
me abbiamo detto — oggetti liturgici disposti entro una nicchia. 
La «natura morta » di Viacava è divisa in due piani: in quello 
inferiore si ravvisa, tra le ampolle del vino e dell’acqua, una custodia 
per ostie; nel piano soprastante è un calice (fig. 4). 

Questa pittura è stata probabilmente eseguita verso la fine del 
Trecento, data verosimile per gli altri affreschi conservati nella 
chiesetta e che saranno pubblicati dal prof. Procacci. 

Si tratta di un’opera condotta in maniera alquanto rozza, ben 
lontana dalle tecniche più sapienti di Taddeo Gaddi. Se infatti 
Taddeo punta sugli effetti chiaroscurali, l'anonimo frescante di Via- 
cava si limita a campire gli oggetti descritti su un fondo nero. 

In basso, a lettere gotiche, è visibile un'iscrizione: A P OLE, 
cioè « ampolle », con riferimento agli oggetti rappresentati nell’af- 
fresco. 


® Cfr. C. Tornay, in «La Revue des Arts», 1952, p. 151 s. Vedere anche 
C. STERLING, La Nature Morte de l’Antiquité à nos jours, 1952. 
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Tappeo GApDI - Natura morta. 
(Firenze, S. Croce, Cappella Baroncelli). 
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Fig. 4. - ARTE TOSCANA DELLA FINE DEL XIV sec. - Natura morta. 
(Prato, Chiesa di Viacava). 
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La terza fase è rappresentata da due affreschi, per la prima 
volta qui pubblicati, che decorano lo sfondo di due nicchie ‘, una 
alla parete destra della cappella maggiore e l’altra alla parete destra 
della cappella attigua a sinistra, nella chiesa di S. Francesco di Pescia 
(figg. 5, 6). In questi affreschi, della seconda metà del XIV secolo, 
vediamo degli accoliti, due nella nicchia del coro ed uno nella nic- 
chia della cappella, che tengono in mano gli oggetti usati per la 
celebrazione della messa: pissidi, ampolle e incensiere. Il rapporto 
fra gli oggetti dipinti e quelli reali delle nicchie è ovvio, ma questa 
volta gli oggetti degli affreschi sono rappresentati « în uso » e perciò 
queste possono chiamarsi nature morte drammatizzate. 

Segue in ordine di tempo la natura morta in una nicchia, del 
1423-1425, di Masolino in S. Stefano degli Agostiniani di Empoli, 
recentemente pubblicata dal Parronchi ”. Questa natura morta è inne- 
gabilmente ispirata da quella di Taddeo Gaddi o da altre simili, 
purtuttavia si ricollega anche con gli esempi sopra citati (Tuscania, 
San Gimignano, Pescia) per il fatto che l’affresco è dipinto sullo 
sfondo di una vera nicchia. L’artista anzi ha messo in risalto l’incavo 
della nicchia con la sua pittura illusionistica, ricavando così dal 
trompe-l’oeil un effetto maggiore in confronto con le nicchie ante- 
cedenti qui menzionate. 

Queste sono le ben modeste origini di un genere di pittura che 
si diffonderà sempre più nella seconda metà del XVI secolo e in cui 
sommi artisti (Caravaggio, Rembrandt, Rubens, Goya, Chardin, 
Manet, Cézanne) creeranno nei secoli successivi dei veri capolavori 
pittorici. Pare dunque che questo « genere » sia nato, anzi rinato 
proprio in Italia, dove era già conosciuto nell’antichità, ed è signifi- 
cativo il fatto che ciò avvenne nel tempo in cui nella cerchia di Giotto 
si elaborò la prima rinascita della pittura antica. 


CHARLES DE TOLNAY 


* Per queste fotografie appositamente eseguite per la mia nota sinceramente 
ringrazio il prof. Filippo Rossi Soprintendente alle Gallerie di Firenze. 


5 Cfr. A. PARRONCHI, Postilla sul neo Gaddismo, in « Paragone », 1961, 
n. 137; p. 19 spp. 
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Nell'edizione del 1935 dell’« Inventario Sommario del Museo 
Civico » del Comune di Pistoia, si legge: « S. Francesco. Tavola su 
fondo oro (arte italo-bizantina, sec. XIII) che adornò l’altare della 
prima cappella in Cornu Evangelii del transetto della chiesa di S. 
Francesco al Prato in Pistoia. Nel mezzo la intera figura del Santo, 
air lati otto scene, di cui le 4 superiori alludono a fatti della vita del 
Santo, le #4 inferiori a miracoli dopo la morte del Santo. È di difficile 
attribuzione. Segn. col n. 16 ». Che la tavola si trovasse prima nella 
chiesa di S. Francesco e che poi fosse trasportata nella sua sagrestia 
già lo scrisse Odoardo H. Giglioli* il quale aggiunse che « è restauri 
e le innovazioni introdotte nel 1613 da Francesco Leoncini, pittore 
pistotese, hanno sfacciatamente imbellettato la rovina del tempo e 
l’incuria degli uomini. L'antica forma cuspidale è stata addirittura 
abolita, vi è stata aggiunta un’insignificante scena dell’Annunziazione, 
e le piccole storie e gli ornati sono stati ritoccati da mano malferma ». 
Il Richter? poi mise in evidenza una concordanza stilistica con Me. 
liore e suggerì che questa fosse opera di un suo allievo. 

Il Garrison*® infine dette le dimensioni della tavola, — m. 
1,62 x 1,32 — menzionando il restauro del ’'600 quando furono ap- 
plicate le inquadrature decorative, rinnovata la doratura, ridipinto 
il vestimento della figura centrale, e la pittura in parecchi punti ri- 
toccata; egli ritiene che sia opera toscana collegata con Meliore e 
databile tra il 1265 e il 1275. 

Attualmente la tavola ha la sua forma originaria e la scena del. 
l’« Annunciazione », menzionata dal Giglioli, manca. Pertanto Gi ave 
riva alla conclusione che essa debba aver subito qualche restauro. 
Questo restauro ha dovuto aver luogo dopo il 1923, poiché il Van 


1 O. H. GicLIOLI, Pistoia nelle sue opere d'arte, Firenze, 1904. 

2 Meliore di Jacopo and the Magdalen Master, in « The Burlington Maga- 
zine », vol. LVII, CCCXXXII, Novembre 1930. 

è E. B. GarrISON, Italian Romanesque Painting, Florence, 1949. 
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Marle * in quell’anno descrive ancora la forma rettangolare della ta- 
vola coi due medaglioni dell’« Annunciazione » nella parte superiore. 

Il prof. Vasco Melani, Direttore del Museo Civico di Pistoia, ha 
confermato verbalmente nel 1960 che nel corso di questo secolo la 
tavola è stata restaurata. 

Nella figura principale (fig. 1) il volto è trattato un po’ rigi- 
damente. Gli occhi sono di forma abbastanza arrotondata e il disegno 
del naso, piuttosto grosso e lungo, come anche quello della bocca 
piccola e di color rosso vivo, ricordano Meliore: è probabilmente per 
questo che l’opera è stata attribuita al suo ambiente. La tunica color 
marrone con le pieghe scure è evidentemente ridipinta, come anche 
il collo e i piedi. Dato lo stato attuale in cui si trova la figura del 
Santo, non sarebbe opportuno trarre conclusioni definitive circa il 
suo autore. 

La gamma dei colori della tavola, per quanto si può vedere 
nonostante la vernice offuscata e il sudicio, consiste di rosa, rosso, ce- 
leste, blu, bianco, marrone-viola, verde e ocra. 

Le scene laterali, come tutta l’opera, hanno bisogno di una pu- 
litura. La loro superficie è sciupata, le dimensioni alterate dai bordi 
decorativi aggiunti nel XVII secolo e la forma di alcune teste ha 
subito in certe parti una deformazione dalla posteriore applicazione 
dell’oro sullo sfondo; ciò nondimeno, in complesso, esse sono in un 
discreto stato di conservazione. A prima vista salta agli occhi la loro 
sorprendente somiglianza con le piccole storie sul tabellone del « Cro- 
cefisso » n. 434 degli Uffizi. 

Non è qui il caso di paragonare ciascuna delle scene della tavola 
di Pistoia con quelle del « Crocefisso » degli Uffizi, poiché i soggetti 
differiscono, come anche l’iconografia. L'affinità consiste nell'uso degli 
stessi modelli per raffigurare personaggi giovani, vecchi e di mezza 
età, nelle uguali proporzioni dei corpi e dei lineamenti dei volti, nelle 
composizioni e raggruppamenti trattati in modo simile, così come 
nella tecnica di dipingere. 

I volti in tutt'e due le opere sono dipinti con lo stesso metodo, 
cioè sull’incarnato relativamente scuro sono applicate lumeggiature 
e sfumature, in parte oggi sparite; lumeggiature vanno lungo il naso 
con un tocco sulla punta e un altro sulla narice; al di sopra, le ciglia 


4 R. VAN MARLE, The Development of the Italian Schools of Painting, The 
Hague, 1923, vol: 1. p. 338% 
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Fig. 1. - SecuacE DI Coppo pI MarcovaLpo (?) (sec. XIII) - S. Francesco 
e storie della sua vita. 


(Pistoia, Museo Civico). 
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spesso in una linea fine e qualche volta un piccolo accento di tico 
in forma di un sottilissimo V in mezzo alla fronte; sopra il labbro 
superiore è un caratteristico rapido tratto in forma di W o M schiac- 
ciate; si veda per esempio, nella « Predica di S. Francesco » (seconda 


Fig. 2. - SEGUACE DI CoPro DI MaRrcovaLpo (XIII sec.) - Cena in Emans 
(part. del Crocifisso n. 434). 


(Firenze, Uffizi). 


scena a sinistra dall'alto) e il discepolo a destra nella «Cena di 
Emmaus » del « Crocefisso » (fig. 2): sulle due imagini tutte le lu- 
meggiature sono disposte identicamente. 

Tutti i volti e le labbra hanno un accentuato rossore. Le figure 
sono ugualmente robuste e la forma delle teste è ugualmente arro- 
tondata. Il senso plastico è sempre accentuato. Quando la testa è 
vista di profilo, viene ingrandita e il profilo disegnato con una linea 
continua circoscrivendo la fronte e il naso senza interruzione sulla 
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radice; mentre su tutti i visi posti in tre quarti la fronte e il naso sono 
differenziati, cioè il modellato è ben accentuato; cfr., per esempio, 
lo zoppo guarito nel terzo episodio a destra dall’alto (fig. 3) col car- 
nefice sinistro della « Flagellazione ». 


Fig. 3. - SEGuACE DI CoPPo pI MarcovaLpo (?) (sec. XIII) - Guarigione 
dello siorpio (part. della fig. 1). 


(Pistoia, Museo Civico). 


Gli occhi sono relativamente piccoli, con lo sguardo ben definito, 
la direzione del quale è ottenuta dal bianco dell’occhio minutissimo 
in forma di un punto o mezza luna. Il naso è piuttosto corto e dritto. 
I capelli dipinti in ciocche scure sullo sfondo più chiaro; i giovani 
hanno spesso la fronte stempiata, come, per esempio, quello a de- 
stra nella « Predica di S. Francesco », quelli nella scena di « Cristo 
davanti ai Giudici » e nel gruppo destro dell’« Andata al Calvario ». 
Il collo è largo e robusto. Il volto del discepolo sinistro nella « Cena 
in Emmaus » è molto affine a quello di S. Francesco nella « Stimma: 
tizzazione » e nell’« Approvazione della Regola », come tipo, pro- 


16 Eric T. Prehn. 


porzioni e disegno. Il viso di S. Francesco nella « Morte del Santo » 
(fig. 4) rassomiglia straordinariamente a quello del Cristo nel « Tra- 
sporto al sepolcro » e così anche nella « Deposizione dalla Croce » 
(tav. 5); le sopraciglia alzate verso il centro nell'espressione di dolore, 


Fig. 4. - SEGuAcE DI Coppo pI MarcovaLpo (?) (Sec. XIII) - Morte di 
S. Francesco (part. della fig. 1). 


(Pistoia, Museo Civico). 


le lunghe orbite degli occhi inclinate e le stesse rughe sottolineate ai 
lati del naso; il medesimo modo di disegnare la forma della bocca, 
barba, mento, ombre e luci. È assolutamente evidente che è la mano 
dello stesso maestro, che fa le mani larghe, accentua l’ultima falange 
delle dita e dà risalto alle unghie da per tutto dove esse si possono 
vedere. Questo si può osservare nella « Guarigione dello zoppo », 
nella « Predica di S. Francesco » e anche altrove, mentre nel « Cro- 
cefisso » n. 434, questi manierismi rappresentano una delle peculia 
rità tipiche per l’autore. 
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Il ginocchio dello zoppo è raffigurato in forma di due cerchi 
quasi tangenti non completamente chiusi, come è il caso nella figura 
del Cristo della « Deposizione » e quella del primo a destra nell’« An- 
data al Calvario »; lo stesso tratteggio si trova anche nella figura prin- 
cipale del « Crocefisso » di Coppo e Salerno a Pistoia. Più difficile è 
paragonare la maniera di dipingere i piedi, poiché nella tavola essi 
sono parzialmente coperti dall’inquadratura del XVII secolo. 


Fig. 5. - SEGUACE DI Coppo pI MarcovaLpo (sec. XIII) - Deposizione (part. 
del Crocifisso n. 434). 


(Firenze, Uffizi). 


I vestimenti sono i medesimi, — tuniche corte, manti affibbiati 
sulla spalla destra, doppio ornamento sui calzoni aderenti e stivali 
alti. Le pieghe nel « Crocefisso » sono trattate in modo più sommario; 
per esempio, nella seconda scena dall’alto della tavola, la « Morte di 
S. Francesco », esaminando il paramento del sacerdote col libro aperto 


18 Eric T. Prehn. 


nelle mani, si rileva come le pieghe e il ricamo intorno al collo e sui 
paramani siano fatti con molta finezza. In generale, i motivi orna- 
mentali sulla tavola sono eseguiti con maggior cura e sono più ag- 
graziati che sul « Crocefisso ». 

Sulla tavola c'è più oro e le architetture dello sfondo occupano 
meno spazio che nel « Crocefisso » n. 434, dove in due occasioni (nelle 
prima e quarta scena a destra dall'alto) essi si estendono lungo tutto 
lo sfondo. Però il modo di dipingerle è lo stesso. 

Le storie del « Crocefisso » non sono separate da inquadrature; 
è possibile che queste non esistessero nemmeno sulla tavola; in ogni 
modo dovevano esser state molto più sottili, perché come stanno ora, 
coprono parzialmente i margini delle scene. Per il fatto che le tabelle 
laterali vengono più serrate dai bordi, il rapporto fra le figure e lo 
sfondo risulta modificato e differisce da quello del « Crocefisso », dove 
le figure appaiono più monumentali, — impressione che pertanto 
potrebbe essere anche illusoria. La narrazione di questo maestro è 
talmente chiara e schietta che le composizioni stesse racchiudono 
ogni singolo episodio senza aver bisogno di esser divise da inqua 
drature. 

I gesti e le pose dei personaggi sono espressivi, la narrazione è 
animata ma semplice, senza figure superflue e gesti inutili. C'è una 
atmosfera drammatica convincente nella « Guarigione dell’ossessa », 
come nel Crocefisso della « Deposizione ». Il maestro si serve anche 
degli stessi metodi per esprimere il dolore, — vedi la « Morte di S. 
Francesco », la « Deposizione dalla Croce », il « Trasporto al se- 
polcro ». 

Si ha l'impressione che la tavola sia dipinta con maggior premura 
e finezza tanto negli ornati, quanto nei singoli volti. 

Nel mio Ilavoro sul « Crocefisso » degli Uffizi® ho cercato di 
provare che il suo autore era un seguace e collaboratore di Coppo 
di Marcovaldo. Come è noto, Coppo si trovava a Pistoia negli anni 
1265-75 quando lavorava nella cappella di S. Jacopo. Nel 1270 egli 
ha avuto incarico di dipingere due Crocifissi, uno grande per la 
Canonica di Pistoia e l’altro più piccolo per un altare della Catte- 


° E. T. PREHN, A_XIII-th cent. Crucifix in the Uffizi and the « Maestro del 
S. Francesco Bardi» Edimburgo, 1958. 

° P. Giuseppe GIUSTINI, Una Madonna di Coppo di Marcovaldo a S. Maria 
Maggiore a Firenze, in « L'Arte », Ott.-Dic. 1959. 
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drale ”. Nel 1274 Coppo è di nuovo menzionato a Pistoia quando suo 
figlio fu rilasciato dalla prigione per poter dipingere insieme col padre 
il « Crocefisso » per il Duomo. È perfettamente verosimile che il 
nostro maestro potesse seguire Coppo a Pistoia. In questo caso si po- 
trebbe datare la tavola fra il 1265 e il 1275. 


Verso il 1950 è stato terminato il restauro all’interno della Chiesa 
di S. Gregorio Nazianzeno in Campo Marzio a Roma, restauro ini- 
ziato per interessamento del prof. Ottorino Montenovesi ed eseguito 
sotto la sua direzione. Durante i lavori sono state rinvenute, fra altre 
cose, nei sottoarchi laterali, pitture murali finora sconosciute e avanzi 
di pitture. 

Un interesse peculiare rappresenta la pittura nel primo piccolo 
arco a destra dell'entrata (fig. 6). Essa sembra essere composta di 
due parti. A destra, in alto, è rappresentato a mezzo busto il Reden- 
tore fra le nuvole; egli tiene nella mano sinistra il rotulo e con gesto 
tradizionale della destra abbassata dà a qualcuno un ordine. Al di 
sotto, sullo sfondo di un paesaggio, sono raggruppati tre uomini di 
varia età; quello in mezzo e vestito da guerriero, porta una corta 
tunica verde e clamide color rosa affibbiata sull’omero destro. Il Mon- 
tenovesi ° supponeva che questa composizione rappresentasse un epi- 
sodio da riferire alla storia del centurione Cornelio (Atti degli 
Apostoli, cap. X). Nella parte sinistra della pittura vediamo in alto 
l’immagine a mezza figura della Vergine in atteggiamento di interces- 
sione, rivolta verso il Cristo; tale immagine non è proprio la Ma- 
donna, ma la sua icone: la testa e tutta la parte superiore non si sono 
conservate. Più iri basso vediamo di nuovo tre uomini, probabil- 
mente gli stessi di destra; ma è difficile affermare qualche cosa 
circa questa parte della decorazione perché ha subìto un danno più 
grave delle altre. Nella parte inferiore destra manca il modellato delle 
teste e delle figure; probabilmente fu fatta a tempera e col tempo 
si è scortecciata. Attualmente rimane soltanto il disegno delle figure, 


7 P. G. GIUSTINI, Op. cit. 

8 O. MonTENOVESI, Nuove scoperte e nuovi studi nella chiesa di S. Gregorio 
Nazianzeno a Campo Marzio, in « Capitolium », 1950; In., La chiesa di S. Gregorio 
Nazianzeno a Campo Marzio in Roma, in « Archivi d’Italia », 1959, ser. II, vol. 
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Fig. 6. - MAESTRO GIOVANNI E MAESTRO NICCOLÒ (?) (XI sec.) - Episodio 
della vita di Cristo. 


(Roma, S. Gregorio Nazianzieno). 
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dei panneggi, delle teste e dei volti, tracciato col pennello sull’into- 
naco, il tono abbastanza chiaro degli incarnati e diversi colori delle 
vesti e dello sfondo, — rosso, rosa, viola marrone, azzurro, bianco, 
giallo e verde — che sono tutti vivi e freschi. Lo stato di conserva- 
zione della figura del Redentore appare migliore di tutto il resto. 

Tenendo presente la differenza fra la tecnica della pittura murale 
e quella su tavola, all’attento esame colpisce la somiglianza fra il Re- 
dentore e il Cristo Giudice della tavola del « Giudizio Universale » 
nella Pinacoteca Vaticana (n. 526) (fig. 7). All’infuori dei gesti, tutt'e 
due sono praticamente identici. Le proporzioni e il disegno dei tratti 
fisionomici sono gli stessi, come anche l'esecuzione: le sopraciglia sono 
segnate in forma di un arco, con lumeggiature molto leggere al di 
sopra di esse che si intensificano sulla radice del naso e lungo il 
naso stesso; lumeggiature vanno anche dai punti estremi degli occhi 
verso gli zigomi, danno risalto alla punta e alle alette del naso scen- 
dendo poi al labbro; la fossetta sul corto labbro superiore è tratteg- 
giata come ombra sotto il naso e contornata di una sottile linea bian- 
ca, — ciò che è caratteristico per questo maestro (o maestri); i lobi 
degli orecchi sono essi pure circoscritti da una linea bianca che scende 
sul collo; i capelli sono eseguiti nella stessa maniera, a ciocche che 
cadono dietro le spalle; il nimbo è nella stessa posizione centrale e 
della stessa proporzione rispetto alla testa; nella pittura Vaticana però 
sembra più piccolo perché ha intorno il bordo rosso; il rossore delle 
guance è eseguito non a macchia, ma a sfumato; il collo del Cristo in 
tutt'e due i casi è più massiccio e più corto degli altri personaggi che 
hanno la forma del collo più allungata e cilindrica; il polso e la 
mano del Redentore sono di dimensioni più piccole in confronto alle 
mani delle altre figure. 

Tutte le figure del dipinto come quelle della tavola sono con- 
tornate di una tinta scura. Il disegno palesa chiaramente la stessa 
« scrittura », — rapida, sicura, abile — che unisce la ritmica calligrafia 
del segno con un colorito vivo e armonioso e fa risaltare i movimenti 
e gli atteggiamenti delle figure. 

I volti in ambedue le opere sono individualizzati. Molto caratte. 
ristiche sono le grandi pupille che riempiono la maggior parte del- 
l'occhio; la radice del naso posta al livello, o quasi, delle palpebre su- 
periori che sono disegnate con una linea scura prolungata ad arco 
verso la tempia e un po' in alto; i baffi un po’ spioventi verso gli angoli 
della bocca, eseguiti a sottili pennellate verticali, come anche la 
barba che nei personaggi giovani, contornando il mento, lascia sco. 


Fig. 7. - MAESTRO GiovanNI E MAESTRO NICCOLÒ (XI sec.) - Giudizio 
universale (part.). 


(Città del Vaticano, Pinacoteca). 
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perta una parte di esso (cfr., per esempio, il giovane a destra della 
pittura, tav. 6, con il terzo e il quinto apostolo nel gruppo a destra, 
oppure con il prigioniero del « Giudizio Universale », fig. 8). 

Le vesti e la maniera di dipingere sono pure assai affini. Il trat- 
teggiamento dei panneggi è spesso sommario, le pieghe ripetendosi 
in curve concentriche più fitte nelle parti ombreggiate. 

La tavola del Giudizio Universale è firmata da « Johannes et 
Nicolaus pictores ». Il Redig de Campos? l’attribuisce alla metà del 
l'XI secolo, tra il 1040 e il 1080. Egli, ed anche altri studiosi, riten- 
gono che Giovanni e Nicolò siano gli stessi maestri che lavoravano 
nella basilica di Castel S. Elia. I tratti comuni tra le pitture di Castel 
S. Elia e la tavola sono già stati descritti da alcuni autori; è quindi 
inutile ripeterli. A_ parte questa affinità, la decorazione nell’arco di 
S. Gregorio, — oggetto di questa nota, — è collegata alle pitture 
della basilica per un paesaggio curioso sullo sfondo del quale si svolge 
l’azione: bianchi e verdi monticelli a forma di pan di zucchero tra 
i quali crescono alberi curvati con piccole folte chiome; un paesaggio 
perfettamente analogo si vede sul muro laterale della basilica nella 
scena rappresentante i « Cavalieri dell'Apocalisse ». Le nuvole rosse 
serpeggianti e a volte di forma anulare, intorno alla mezza figura del 
Cristo in S. Gregorio, hanno pure un riscontro con ondeggianti e 
anulari nuvole rosse nell’abside della basilica. 

Come è noto, la basilica di Castel S. Elia apparteneva all'ordine 
benedettino. Il Redig de Campos ”, ricorda che esisteva a Roma un 
convento di monache benedettine di S. Stefano ad beatum Paulum, 
nell'atrio di S. Paolo fuori le mura, per il quale poteva essere stata 
ordinata la tavola del « Giudizio Universale ». Secondo la vecchia 
tradizione sembra che il convento presso S. Gregorio Nazianzeno 
fosse stato nell'VIII secolo rifugio per le monache basiliane profughe 
da Costantinopoli. Ma già nel più antico documento dell’anno 937 
che si riferisce al convento, le monache sono nominate come be- 
nedettine ”. 


® DrocLEZIO REDIG DE Campos, Sopra una tavola sconosciuta del secolo undi- 
cesimo rappresentante il Giudizio Universale, in « Rendiconti della Pontificia Ac- 
cademia Romana di Archeologia », vol. XI. Anno 1935, p. 139. 

DONO DICI 

1! M. Bosi, S. Maria in Campo Marzio, Roma, 1961. Secondo l’autore la tavola 
del « Giudizio Universale » si trovava ancora nel XVI sec. sull’altar maggiore della 
chiesa di S. Gregorio Nazianzeno. 
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g. 8. - MAESTRO GIOVANNI E MAESTRO NICCOLÒ (sec. XI) - Giudizio 
universale (part.). 


(Città del Vaticano, Pinacoteca). 
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La tavola nella Pinacoteca Vaticana è firmata, come si è detto, 
da due maestri, Giovanni e Nicolò. La decorazione murale di Castel 
S. Elia, è firmata anche da un terzo maestro, « Stefano, fratello di 
Giovanni ». È ben noto che nel Medioevo una tale collaborazione tra 
i pittori era molto frequente; per quanto riguarda le opere sopra 
menzionate, non è tanto essenziale distinguere la mano di ogni sin- 
golo maestro, perché in esse prevale l’unità di stile. A_mio parere 
non c'è dubbio che anche la pittura murale nell’arco di S. Gregorio 
Nazianzeno sia opera degli stessi maestri che avevano dipinto la ta- 
vola del « Giudizio Universale ». 


Eric T. PREHN. 
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L'attività padovana di Nicolò Baroncelli 


Il nome di Nicolò Baroncelli è ricordato da Giorgio Vasari nella 
vita di Filippo Brunelleschi; infatti proprio tra gli scolari del grande 
fiorentino sono menzionati « Antonio e Niccolò fiorentini, che feciono 
in Ferrara di metallo un cavallo di bronzo per lo duca Borso, l’anno 
1461 » *. Notizia non del tutto precisa per quanto riguarda l’opera 
ferrarese, ma, credo, attendibile, per quanto riguarda l’alunnato del 
Baroncelli presso la bottega del Brunelleschi, perché confermata da 
dati stilistici, come vedremo in seguito. 

Dopo questo breve accenno vasariano, la storiografia artistica 
tace, per circa tre secoli, sull’attività del Baroncelli; non così i docu- 
menti, che ci danno preziose notizie sul nostro scultore: e primi fra 
tutti in ordine cronologico, i documenti relativi al suo periodo 
padovano. 

Nell'aprile del 1434, secondo quanto ha dimostrato la Rigoni ?, 
il Baroncelli avrebbe compiuto un « Crocefisso » ligneo per la Chiesa 
di Vigonza, presso Padova; è datato al settembre dello stesso anno un 
documento in cui si afferma che lo scultore riconosceva un suo de- 
bito ?. Ancora del 1434 e dell’anno successivo sono altri documenti, 
nei quali si menziona di nuovo il suo nome, per controversie finan- 
ziarie. Del 1436 è il documento della commissione avuta da Nicolò 
di Santa Sofia per l'esecuzione di dieci statue da collocarsi sul mo- 


® G. VASARI, Le vite dei più eccellenti pittori scultori ed architettori, Ed. 
Milanesi, Firenze, 1909, II, pag. 386. 

2 E. RIGONI, Notizie di scultori toscani a Padova nella prima metà del Quat- 
trocento, in « Archivio Veneto », vol. VI, 1929 pag. 124. 

® Padova, Archivio Notarile, Liber 3 Compromiss. Andreae de Buvolenta, 
c. 216 v. - doc. pubblicato da E. RiconI, Il Soggiorno in Padova di Nicolò Baron- 
celli, in « Atti e Memorie della R. Accademia di Scienze Lettere ed Arti in Pado- 
Vas01920vol XII :doc. 21 pago 19. 
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numento sepolcrale del padre suo, Galeazzo ‘. Un altro documento ° 
specifica maggiormente il complesso dei lavori affidati al Baroncelli. 
Riporto qui le stesse parole della Rigoni, che ha pubblicato e illu- 
strato questo documento: « Secondo quest’accordo preliminare le 
dieci statue vestite a foggia di dottori erano da farsi in creta e alte 
soltanto quattro piedi luna; e in creta pure dovevano essere altre 
quattro statue, dell'altezza di tre piedi l’una, che non è detto cosa 
dovessero rappresentare, e dodici statue vestite a guisa di scolari, alte 
soltanto due piedi ciascuna. Una statua giacente di pietra di Nanto, 
in veste dottorale, con quattro libri, due di testa e due ai piedi, di 
grandezza proporzionata all'opera, doveva raffigurare Galeazzo di 
S. Sofia. Era dato tempo fino a tutto giugno 1438 all’artefice per por- 
tare a compimento il lavoro e gli era promessa una ricompensa di 
trenta ducati d’oro e una botticella di vino » *. Che il monumento 
dovesse essere posto nella Chiesa degli Eremitani di Padova, i due 
documenti non lo dicono. Lo Scardeone, a questo proposito, afferma 
che Galeazzo e Guglielmo di Santa Sofia « obierunt ambo Patavit, 
et in sepulcro maiorum suorum sepulti sunt » ", cioè in Duomo, spe- 
cifica la Rigoni. Invece il Savonarola riporta che Galeazzo fu sepolto 
nella Chiesa degli Eremitani (« Cuzus» — si riferisce appunto a 
Galeazzo — « ossa possidet Eremitana; eis nanque nimis sumptuosa 
atque superba arca paratur, multis cum imaginibus Sophilicorum 
ornanda » *). Che il monumento a Galeazzo dovesse essere eretto 
nella Chiesa degli Eremitani, ci è confermato, oltre che dal Savona- 
rola, da altri, che ci informano che, anche se non sappiamo se sia 
stato mai portato a termine completamente (il Savonarola ci dice 
« arca... ornanda », non « arca... ornata ») il monumento stesso, at- 
torno a questo si lavorò per molto tempo ®. Certo è che delle statue 
commissionate al Baroncelli, non ci rimane che la memoria. 

Il 27 gennaio 1440 il Baroncelli accettava un altro incarico: la 


4 Padova, Arch. di Stato, Uff. Giud. Vettovagliamento e Danni Dati, T. 67, 
fasc. 8, Not. Conte dalle Valli, c. 3 v. - pubblicato da E. Rigoni, Il soggiorno ecc. 
citato, doc. V, pag. 21. 

5 Ibidem, Filza 25, not. Conte dalle Valli a. 1426/39 - Pubblicato da 
E. RigoNI, Il soggiorno ecc. citato, doc. VI, pag. 21 e sgg. 

° E. RIGoNI, Il soggiorno ecc. citato pag. 6. 

" B. ScARDEONE, De Antiquitate Urbis Patavii, Basilea, 1560, pag. 204. 

8 M. SAVONAROLA, Libellus de magnificis ornamentis Regie Civitatis Padue, 
in « Rerum Ital. Scriptores », Città di Castello 1902, t. XXIV, P. XV, pag. 40. 

° Cfr. E. Rigoni, Il soggiorno ecc. citato, doc. VII-VIII, pagg. 22-23. 
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decorazione scultorea del monumento funebre di Ilario Sanguinacci, 
esistente nella chiesa degli Eremitani di Padova !. Le figure richie- 
ste da Battista Sanguinacci per la tomba del suo avo dovevano rap- 
presentare: Dio Padre con diciotto angioli; due grandi angeli, da col- 
locarsi ai lati del sepolcro; una Madonna seduta con il figlio in brac- 
cio, con due Santi ai lati; l'immagine del committente genuflessa e 
la figura di un uomo armato a cavallo. Tutto il lavoro doveva es- 
sere terminato entro il mese di giugno di quell’anno 1440. 

Nella Cappella dei SS. Cosma e Damiano della Chiesa degli Ere- 
mitani di Padova vi è ancora oggi una tomba che, secondo la tradi- 
zione, contiene i resti mortali di Ilario Sanguinacci, ma nessuna 
statua di cavaliere, né alcuna decorazione scultorea di terracotta la 
adorna. Che almeno un tempo la figura di un cavaliere adornasse 
la tomba Sanguinacci, ci è provato da numerosi scrittori di cose pa- 
dovane ”. Anche a proposito di questa commissione avuta dal Ba- 
roncelli, dobbiamo accontentarci della semplice notizia, ché, di tutta 
l’opera del nostro scultore, non ci rimane assolutamente nulla. 
Troppo misere sono le notizie rivelateci dai documenti per tentare 
una ricostruzione anche generica dei due monumenti funebri della 
Chiesa degli Eremitani. Ciò non toglie, però, che si possa suggerire 
un’ipotesi che, se si potesse avvalorare su dati storici ben precisi, 
potrebbe portare un qualche contributo all'indagine sulla genesi 
del linguaggio del nostro scultore. Ciò che salta subito all'occhio di 
chi legge le notizie relative ai due monumenti, è la grande quantità 
di statue in terracotta che dovevano ornare i sepolcri stessi e, in 
particolar modo, il secondo, che aveva anche una statua equestre. 
Proprio questo particolare della statua equestre mi suggerisce di avan- 
zare l'ipotesi che il monumento Sanguinacci dovesse essere configu- 
rato, nelle sue principali linee architettoniche e decorative, come i 
monumenti di Spinetta Malaspina (del Museo Vittoria e Alberto di 
Londra) e di Cortesia Serego (di S. Anastasia di Verona)”. Se questa 


10 Padova, Arch. di Stato, Ufficio del Sigillo, T. 164, 1440/41, fasc. 5, c. 21 v. - 
pubblicato da E. Rigoni, Il soggiorno ecc. citato, doc. IX, pag. 23 e sgg. 

11 B. ScARDEONE, op. cit., pag. 315. « Huius (= Ilario) sepulcrum cum eque- 
stri statua visitur apud Eremitanos »: ToMMASINI, Urbis Patavinae Inscriptiones 
sacrae et prophanae, Padova, 1649, pag. 147 « Sepulcrum cum equestri statua »; 
SaLomoNnIO, Urbis Patavinae Inscriptiones sacrae et prophanae, Padova, 1701, 
pag. 225: « Sepulerum cum Nobili Equestri Statua Hilari Sanguinacti ». 

12 Cfr. G. Fiocco, Antonio da Firenze, in « Rivista d’Arte », 1940, serie II, 
Axpo Meno: 
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ipotesi potesse trovare una maggiore concretezza storica, avremmo 
conferma dell’inserimento del Baroncelli nel filone degli artisti para- 
ghibertiani, nonostante i precedenti brunelleschiani: problema que- 
sto al quale accennerò più avanti. 

Un documento del 12 luglio 1440”, ci attesta la commissione a 
Nicolò Baroncelli, da parte della fraglia dei Fabbri e Maniscalchi di 
Padova, della costruzione di una pala in terracotta e pietra, da porsi 
nella Chiesa di S. Clemente di Padova, con la Madonna col Figlio 
in braccio, e ai lati i SS. Antonio e Alò (Eligio). Anche qui prefe- 
risco lasciare la parola alla Rigoni, che pubblicò il documento: « Le 
figure dovevano essere a più di mezzo rilievo e della stessa grandezza 
della Madonna in pietra posta sull’altar maggiore della chiesa di S. 
Clemente; il basamento, le colonnette tortili coi capitelli a fogliami, 
e la cornice dell’ancona dovevano essere in pietra di Nanto. Al di 
sopra del primo gruppo e separato da esso mediante un fregio pure 
a fogliame, l’artista prometteva di raffigurare in terracotta a più di 
mezzo rilievo la storia o miracolo di S. Alò, cioè il Santo in aspetto 
da maniscalco con la tenaglia in mano e nell’altra parte un piede 
di cavallo, da una parte la fucina con il garzone e dall'altra una don- 
zella con due cavalli a mano. I colori al lavoro era tenuto a darli 
lo scultore stesso, mentre la fraglia s'impegnava a fornirgli loro e 
l'azzurro. Il prezzo pattuito per la pala, da collocarsi a spese dell’ar- 
tista sull’altare di S. Alò nella chiesa di S. Clemente, fu di lire cento, 
pagabili in tre rate » *. Di tutta questa complessa pala abbiamo un 
bel frammento: la scena, incompleta, del miracolo di S. Alò, ora 
al Museo Civico di Padova. Pur nella sua frammentarietà, possiamo 
notare come detta pala, almeno nella parte rimastaci, non sia stata 
puntualmente realizzata secondo i patti dell'atto commissionario ”. 
La scena rappresenta (fig. 1), nella parte centrale, S. Alò, vestito da 
maniscalco, dietro un’incudine, con, alla sua destra, una donzella; 
e a destra dell'osservatore si vede il frammento della figura di un 
garzone vicino al focolare; a sinistra, una testa umana e il muso 
di un cavallo. 

La parte più completa è quella centrale, con S. Eligio e la don- 


* Padova, Arch. Notarile, Liber 8 Abbreviaturarum Francisci de Plebe, 
1438/42, c. 251 v. - Pubblicato da E. Rigoni, Una terracotta di Nicolò Baroncelli 
a Padova, in « Archivio Veneto-Tridentino », 1926, vol. X, doc. I, pag. 183. 

* E. Rioni, Una terracotta... citato pag. î80-81. 

2 Per altre notizie, cfr. IBIDEM, passim. 
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zella. È questa una figurazione certamente di derivazione brunelle- 
schiana (si vedano, soprattutto, alcune sculture della cattedrale di 
Pistoia sull’altare di S. Jacopo, del Brunelleschi ‘9. In una delle due 
figure in piedi il petto di quella rappresentante un Padre della 
Chiesa, si pone a modellato quasi liscio, in posizione trasversale, 
rispetto alla parte inferiore del corpo. 


Fig. 1. - N. BARONCELLI - Miracolo di S. Eligio. 


(Padova, Museo Civico). 


L'occhio dell’osservatore dell’opera brunelleschiana di Pistoia, 
cade immediatamente sul punto essenziale, cruciale della scultura 
stessa: il punto costituito dall'incontro del panneggio con i piani 
determinanti il busto del santo e il libro aperto. Questa scultura è 


16 P. SAMPAOLESI, Aggiunta al Brunelleschi, in « Bollettino d’Arte », 1953, 


pagg. 225 e sgg. 
I P. SAMPAOLESI, op. cit., fig. 2. 
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caratterizzata, appunto, dal gioco di linee, nella parte inferiore: li- 
nee-forza, che sembrano costringere come in forti spire tutto il corpo 
del santo, e che hanno la funzione di mettere in evidenza netta l’aper- 
tura dei due piani fuggenti, nella parte superiore. 

Lo stesso modulo compositivo si trova nella terracotta padovana 
del Baroncelli: la donzella del miracolo di S. Alò è, appunto, con 
il petto a modellato liscio, in contrasto con la parte inferiore del 
corpo, ricoperta dalla veste, le cui pieghe confluiscono tutte nella 
parte sinistra della donzella — particolare, questo, proprio anche del 
Santo pistoiese del Brunelleschi —; ma la visione generale che ne de- 
riva è essenzialmente diversa da quella dell’opera brunelleschiana: 
il busto, quasi di fronte, perde ogni senso di contrapposizione netta 
alla parte inferiore, e le pieghe della veste determinano non tanto 
linee-forza, quanto, piuttosto, un effetto di plastica modellazione 
quasi delicata. La derivazione baroncelliana dal Brunelleschi si li- 
mita a un determinato modulo compositivo: il modo d’esprimersi 
di Nicolò è tutt'altro: da quello del maestro. La terracotta (e già 
l’uso di questa materia rivela un gusto particolare), sotto le mani del 
Baroncelli, diventa morbida: la concisa ed essenziale visione del Bru- 
nelleschi si addolcisce in una composizione melodicamente ritmata. 

Se è vero — come mi pare — che nella terracotta del Museo di 
Padova, il Baroncelli equivochi il significato strutturale delle opere 
del suo primo maestro, ciò non toglie che questa terracotta sia una 
delle opere più notevoli del nostro artista. 

Fra le opere padovane documentate di Nicolò Baroncelli, tra 
quante ce ne siano rimaste, ricordiamo la porta meridionale della 
chiesa degli Eremitani di Padova (fig. 2). Adolfo Venturi riconobbe 
questa porta al tagliapietra Giovanni Nani”. Andrea Moschetti 
controbatté questa attribuzione: « È attribuzione affatto gratuita, 
come quello che non si fonda né su documenti né su raffronti stilistici, 
ché nessuna opera sicura o probabile ci rimane di lui (Giovanni 
Nani) » !°. Grazie ancora una volta alle scoperte documentarie della 


Rigoni, possiamo sicuramente attribuire a Nicolò Baroncelli questa 
porta”. 


5 A. VENTURI, Storia dell’Arte Italiana, Milano, 1908, vol. VI, pag. 298. 

‘° A. MoscHETTI, Un quadriennio di Pietro Lombardo a Padova (1464-67) 
con una appendice sulla data di nascita e di morte di Bartolomeo Bellano, in 
« Bollettino del Museo Civico di Padova », 1918, pag. 49. 

* E. RIONI, Il soggiorno in Padova di Nicolò Baroncelli, op. cit., pag. 14 e sgg. 
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Agnese Nascimbene, vedova del notaio Dionisio, abitante a Pa- 
dova in contrada Androna de Fabbri aveva fatto testamento, la- 


Fig. 2. - N. BARONCELLI - Portale meridionale della chiesa degli Eremitani. 
(Padova). 


sciando un legato di 50 ducati d’oro per la fabbrica dell’infermeria 
dei Frati Eremitani. Con tre successivi codicilli apportò modifica- 
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zioni al suo testamento. Con il terzo di questi, in data 28 Agosto 1441, 
Agnese revocò la disposizione a favore dell’ infermeria, e ordinò che 
i 50 ducati d’oro venissero spesi per la costruzione della porta meri- 
dionale della chiesa, per la qual fabbrica aveva già concluso una 
convenzione con Nicolò Baroncelli ” 

L'iscrizione che si trova sulla porta stessa, ricorda la committente 


ed è datata 1442: 
HOC OPUS DOMINA AGNES DICTA -- ALBA FIERI FECIT PRO ANIMA 
SUA — MCCCCXXXXII. 

Perciò tra la fine di agosto dell’anno 1441 e la fine dell’anno 


1442 si deve porre la realizzazione dell’ultima volontà di Agnese 
Nascimbene. I pilastri della porta sono ornati di figurazioni di piante, 
a cui si attorcigliano viti e su cui si arrampicano alcuni genietti, e 
si concludono, nella parte sinistra con la figura dell’Arcangelo Ga- 
briele, a destra con quella della Madonna Annunciata. All'esterno 
dei pilastri, in formelle rettangolari, sono raffigurati i dodici mesi. 
Nell’architrave, due Angeli sostengono tre cartelle non del tutto 
aperte (con l'iscrizione su riportata); nel cornicione, venti tondi rac- 
chiudono i busti di Santi e Dottori della Chiesa. 

Nella decorazione dei pilastri, il gioco delle piante, su cui si 
arrampicano aggraziati genietti, si snoda sinuosamente con un susse- 
guirsi e intrecciarsi di armoniche linee curve; e le stesse figure della 
Madonna e dell’Arcangelo non sono estranee a questo gioco di linee: 
le vesti di Maria nella parte inferiore riprendono il motivo curvili- 
neo dell'intreccio delle piante, e col raccogliersi della veste stessa — 
nella parte posteriore della figura della Vergine — si crea una schiac- 
ciata circonferenza, alla quale si ricollega, a mo’ di conclusione, l’au- 
reolan(fbg49): 

Il pilastro di sinistra (fig. 4), la cui decorazione termina con la 
figura dell’Arcangelo Gabriele, ha bassorilievi che presentano un 
gioco non tanto più complesso, quanto più sfrangiato, più decen- 
trato di quello del pilastro di destra: mentre la Madonna rappre- 
senta, nella sua struttura compositiva, la ideale conclusione dell’or- 
namentazione vegetale a Lei sottostante, l'Arcangelo Gabriele si pre- 
senta strutturalmente con una costruzione di linee più intrecciate e, 
nello stesso tempo, più decentrate, cioè tendenti a dilatare la figura- 
zione, come il gioco delle fronde sottostanti. La stessa posizione del- 


" Padova, Archivio Notarile. Liber 3 Instr. Jacobu S. Firmo c. 196 pubbli- 
cato da E. Rigoni, I soggiorno ecc. cit., doc. XIII, pag. 2526. 
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l'Arcangelo, che si protende in avanti, ha proprio questo significato 
di sfrangiarsi nello spazio. 

In questa ultima opera credo di rilevare, nell’evolversi del lin- 
guaggio artistico del Baroncelli, l’influenza di Filippo Lippi, attivo 
a Padova proprio negli anni intorno al 1435. Si tratterebbe di un 


Fig. 3. - N. BARONCELLI - Maria Annunciata (part. del portale meridionale 


egli Eremitani, Padova). 


avvicinamento generico: le connessioni col Lippi consistono non 
tanto nell'uso di uno stesso linguaggio, quanto nel reperimento, da 
parte del Baroncelli, di una certa armonia compositiva essenzial- 
mente lineare, che può essere considerata uno degli elementi esterni 
dell’arte del frate toscano. 
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In alcune formelle dei dodici mesi, troviamo ancora una volta 
un legame — seppur generico — con il linguaggio del Lippi. Ve- 
diamo, per esempio, la figurazione di Marzo (fig; Db: pur in un 
rilievo molto basso, il Baroncelli ci dà, mediante un certo gioco di 


Fig. 4. - N. BARONCELLI - L’Arcangelo Gabriele (part. del portale meridionale 


degli Eremitani, Padova). 


piani, il senso della volumetria, e i piani sono definiti da una linea 
— genericamente lippesca — che si muove delicatamente, ma nello 
stesso tempo recisamente. In altre formelle (per es., in quella di 
Aprile (fig. 6), ritroviamo un modo di fare tanto caro al Baroncelli: 
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quel continuo incidere la superficie del piano con linee parallele, 
modo che abbiamo già visto, per esempio, nella figurazione di S. Alò. 

Nella Basilica del Santo di Padova, vicino alla porta che con- 
duce in coro, davanti alla Cappella del Tesoro, vi sono due busti di 
Evangelisti (figg. 7 e 8), posti, in un primo tempo, vicino alla Cap- 


Fig. 5, 6. - N. BARONCELLI - Marzo e Aprile (particolari del portale 


meridionale degli Eremitani, Padova) 


pella dei Lupi. Il Gonzati li ricorda: « Prima di entrare nel coro 
st dia un'occhiata alle due mezze figure di Evangelisti in marmo a 
tutto rilievo, che fiancheggiano, all’altezza dell’osservatore, questa 
medesima porta. Non mancano di espressione, sebbene le teste ecce- 
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dano un poco della debita proporzione. Le direi non ignobile lavoro 
del secolo XV » ”. 


Il Venturi ? attribuì questi busti a Nicolò da Firenze, quello 
stesso che portò i modi della scultura fiorentina in Dalmazia. Il nome 


Fig. 7. - N. BARONCELLI - Busto di Evangelista. 
(Padova, Basilica del Santo). 


di Nicolò, che è menzionato dai documenti a proposito di questi 
tondi, trasse in inganno il Venturi. Come ben vide il Fiocco, non 
sl può riconoscere nell’autore dei due tondi Nicolò Cocari « la cui 


? GONZATI, La Basilica di S. Antonio di Padova, Padova, 1852, vol. I, pag. 152. 
® A. VENTURI, Op. cit., pag. 7 in nota. 
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attività si svolge più tardi, sopra tutto in Dalmazia, se dobbiamo 
identificare questo scultore, che ebbe una parte modesta nei lavori 
dell’Altare del Santo nel 1448-49 (non nel 1443-44 come asserisce il 
Gonzati) con Nicolò Fiorentino che operò poi al di là dell'Adriatico 


Fig. 8. - N. BaRroNCELLI - Busto di Evangelista. 


(Padova, Basilica del Santo). 


e viveva ancora nel 1506 » *. È invece molto più convincente la vec- 
chia proposta del Fiocco °, che attribuisce al nostro Baroncelli i due 


% G. Fiocco, Sulle relazioni tra ‘Toscana e Veneto nei secoli XV e XVI, in 
< Rivista d’Arte », 1929, A. XI, n. 3, pag. 440. 
2 IBIDEM, pag. 440. 
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tondi. I documenti relativi a queste sculture, ne limitano agli anni 
1436-37 l'esecuzione ”°. 

Il raffronto tra i busti brunelleschiani” e questi padovani, ci 
conforterà in questa attribuzione. La composizione delle sculture 
pistoiesi e padovane, nei suoi elementi esterni, cioè iconografici, è 
pressoché identica: la rudezza dei volti, i nasi affilati, le barbe a ricci 
paralleli, l'andamento delle vesti (alcune differenze non sostanziali 
sono dovute alla diversa materia usata nei due gruppi). C'è dunque 
una indubbia vicinanza tra i busti antoniani e quelli pistoiesi. Ma 
c'è pure, e anch'essa evidente, una sostanziale differenza, dovuta alla 
particolare interpretazione del modulo compositivo brunelleschiano: 
le vesti dei busti pistoiesi sono raffigurate come scattanti linee forza, 
coerenti in una struttura concepita e realizzata tutta essenzialmente. 
Le vesti dei busti padovani — pur dello stesso tipo iconografico — 
si acchetano in una composizione più melliflua. E proprio simili 
caratteri pseudo-brunelleschiani abbiamo trovato nella terracotta della 
pala di S. Clemente, e per questo riprendiamo e facciamo nostra 
la vecchia attribuzione del Fiocco. 

La data della loro esecuzione, circoscritta — si è detto — agli 
anni 1436-37, ci permette di considerare quest'opera come la prima 
di Nicolò Baroncelli, fra quante rimasteci. 

Nella chiesa degli Eremitani di Padova, vi è, nel dossale d’altare 
dedicato a S. Nicola, una formella in cotto, con scene della vita di 
S. Nicola (fig. 9). Questa formella, probabilmente, non è collocata 
nel suo posto originario, ma doveva far parte di un altro complesso. 

Vediamo ora, in breve — per quanto ci è possibile — la storia 
del dossale di S. Nicola e di quello consimile: infatti due sono i 
dossali d’altare esistenti nella Chiesa degli Eremitani di Padova, 
in origine posti ai lati della porta principale sull’interno della fac- 
ciata, e ora situati sulla parete sinistra della chiesa. Il Portenari dice 
che l’altare di S. Nicola « è stato fatto dalla Confraternita o scola del- 
l’istesso santo insieme con la sepoltura di essa scola fuori della chiesa 
dietro esso altare l’anno 1495 » *. Il Selvatico così scrive a proposito 


x 


2° Padova, Veneranda Arca del Santo. Libro de la intra e spexa 1436-37 
c. 23 v. « Nicholo da Firenze taypria de avere per duy dondi con doe figure sora 
la porta apresso la chapela di lovi libre XXX s.».I pagamenti — ci informa la 


Rigoni (Il soggiorno... cit., pag. 16, nota n. 4) — vanno dal 15 Dicembre 1436 
al 16 marzo 1437. 


7 P. SAMPAOLESI, op. cit., figg. 3 e 4. 
* A. PORTENARI, Della Felicità di Padova, Padova, 1623, pag. 449. 
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dei dossali: « Entrando per la porta maggiore e guardando subito la 
parete in cui si apre, i tre seguenti oggetti fermano l’attenzione del- 
l’amatore d’arte. A sinistra, una specie di fondale di altare architet- 
tonicamente composto di quattro pilastri reggenti un sopra ornato 
ed aventi fra i loro interpilastri, statue di santi in terracotta. Lo 
stile rivela l'epoca del risorgimento, ma la composizione e le sagome 
mancano delle agili eleganze proprie di quella maniera tra noi. Però 
ne sono commendevoli gli ornati, né difettano di qualche pregio le 
statue le quali, ricordando lo stile del Mantegna, potrebbero essere 
fatture del nostro Bellano o della sua scuola. A destra, come riscontro 
del citato fondale, ve ne ha un altro della stessa età e quasi della stessa 
composizione... Non lo decorano statue, ma gli serve di ben più degna 
decorazione, una pittura a fresco posta nella campata di mezzo » ?. 
Angelo Sacchetti nel suo manoscritto ® aggiunge alle notizie già ri- 
portate dal Selvatico, che sapientemente modellate sono le statue di 
terracotta. 

La data del 1495 ci è, dunque, offerta, non si sa su quali basi, 
dal Portenari, e molti scrittori seguenti si basano, per la cronologia, 
sull’attestazione del Portenari stesso. Ricordiamo, per esempio, l’ano- 
nimo autore della descrizione della Chiesa padovana degli Eremitani, 
descrizione che si legge nel DIARIO 0 SIA GIORNALE DELL'ANNO 1762 DI 
PADOVA: « Trovasi a mano destra di che entra l’altare di S. Nicola da 
Tolentino fabbricato dalla scuola nell’anno 1495, per attestato del 
Portenari...; ha tre nicchie in mezzo a quattro pilastri, nelle due la- 
terali stanno le statue de’ Santi Filippo e Giacomo apostoli, in quella 
di mezzo la statua miracolosa di S. Nicola » *. Però il dossale di S. Ni- 
cola non contiene affatto la statua di questo santo — contrariamente 
alla descrizione riportata —: nella nicchia centrale v'è la statua di 
S. Bernardino ed è statua lignea ®. Ciò non toglie, però, che detto 
dossale sia proprio quello menzionato dalle fonti citate: a riprova, 
oltre alla coincidenza di tutti i particolari del monumento menzionato 
con quello esistente, c'è la lastrina in cotto, con raffigurate tre scene 


“ P. SELvATICO, Guida di Padova, Padova, 1869, pagg. 136-37. 

8 A. SACCHETTI, Materiali per comporre una Guida artistica di Padova rac- 
colti dall'anno 1863 al 1872 e continuati, ms. della Biblioteca Civica di Padova 
segnato B. P. 1373, pag. 93. 

® Diario o sia giornale dell’anno 1762 di Padova, 1762, pag. 102. 

® cfr. anche C. DeL Necro, Lu chiesa degli Eremitani in riguardo alla storia 
all’arte alla religione, Venezia 1906, pag. 21. 
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della vita di S. Nicola: S. Nicola visita il carcerato, S. Nicola officia la 
S. Messa, S. Nicola tentato dal demonio. Si legge in un libro di devo- 
zione dedicato al Santo: « pregare, udire confessioni, visitare infermi 
e carcerati, ecco la vita di S. Nicola »; e ancora, S. Nicola « ebbe a 
soffrire tentazioni gravissime dal demonio ma queste non fecero che 
accrescere 1 meriti di S. Nicola ». Nessun dubbio, dunque, può sus- 
sistere sulla dedicazione di questo altare a S. Nicola da Tolentino. 

La formella in cotto, con scene della vita di questo santo, fu, per 
lo più, trascurata anche da coloro che si sono interessati del dossale 
in cui si trova *. Che si tratti di opera di mano toscana, non v'è dub- 
bio: basti il confronto tra la parte centrale (S. Nicola celebra la 
Messa) della formella di Padova e la formella del Campanile di 
Giotto, raffigurante il Sacramento della Eucarestia: sembra, quella di 
Padova, quasi una copia di quella fiorentina. Ma credo di essere in 
grado di specificare meglio questa troppo generica attribuzione a 
mano toscana della formella di S. Nicola, avanzando l'ipotesi — sulla 
scorta di quanto suggeritomi da G. Fiocco — che l’autore di detta 
formella sia stato il Baroncelli. Quel modo particolare, proprio del 
Baroncelli, di rendere le pieghe delle vesti con striature non molto 
profonde (si confronti col S. Eligio della terracotta del Museo di 
Padova), lo si ritrova qui: nelle vesti di S. Nicola (nelle due scene 
laterali) e dei due fedeli della scena centrale. Ma a noi interessa, al 
di là di qualche particolare, vedere se esiste veramente unicità di 
linguaggio tra quest'opera e quelle già date al Baroncelli. Anche 
in questa formella di S. Nicola, come nella terracotta del Museo di 
Padova, troviamo un senso episodico, narrativo, ma espresso — al: 
meno apparentemente — in un modo più sintetico: lì c'è quasi un 
compiacimento per il racconto, appena accennato sì, ma ad ampio 
respiro; qui tutto sembra più serrato, più conciso; e questa im- 
pressione la si riceve, forse, data la limitatezza della formella e il 
relativo aggruppamento delle piccole scene che si susseguono. Ma se 
osserviamo attentamente la scena centrale, per esempio, vediamo che 
il senso di sintesi serrata, continua, è più apparente che reale. I due 
fedeli ai lati, in primo piano; il Santo officiante sull’altare, in mezzo; 
e, ai lati dell’altare, lo spazio vuoto, appena accennato da due stria- 


3 P. CARPI, Nuove notizie e documenti intorno a Giovanni Minello e al- 
l’arte del suo tempo, in « Bollettino del Museo Civico di Padova », 1930, XXIII, 
n. s. VI, pag. 57: « Insignificanti sono le scenette ancora pallidamente colorate, 
raffiguranti momenti della vita di S. Nicola ». 
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ture, creano la suggestione di una particolare dilatazione spaziale, 
che dà ampio respiro a tutta la scena. Anche le due scenette laterali 
hanno lo stesso carattere di quella centrale: l'artista sente la ristret- 
tezza del luogo riservato alla scena, perciò usufruisce al massimo dello 
spazio a disposizione. Nella scenetta di destra, per esempio, — la ten- 
tazione di S. Nicola — il Baroncelli amplia le ali del demonio per 
tutto lo spazio possibile, e il bastone si innalza, dalla mano del dia- 
volo, fin quasi all'angolo superiore del rettangolo, definito dalla 
cornice; e ancora, il demonio e il santo sono posti in senso trasversale, 
appunto per guadagnare spazio, cioè per dare dilatazione alla scena, 
apparentemente così serrata. 

Con questo non abbiamo la pretesa di aver dimostrato la validità 
dell’attribuzione di questa formella al Baroncelli, ma soltanto di 
aver offerto una prova in senso negativo: cioè che, prendendo in 
esame uno degli elementi strutturali di un’opera d’arte, e precisa- 
mente quello del senso dello spazio, una differenza tra lo spazio di 
questa formella e quello delle altre opere del Baroncelli non esiste: 
le apparenti discrepanze non sono dovute a diversa sensibilità di 
fronte allo spazio, ma solo a cause esterne, che non intaccano e non 
riguardano la struttura essenziale di un’opera d’arte, qualsiasi essa sia. 

Ma la nostra attribuzione deve essere ulteriormente corroborata. 
E la conferma ultima ci verrà dal confronto — sempre necessario — 
del modo di fare della formella con quello delle altre opere sicura- 
mente sue. La « minuzia de’ profili pungenti... quel rilievo rude, quasi 
schiacciato... » ®, caratteristiche di tutte le opere del Baroncelli, riap- 
paiono, evidenti più che mai, nella piccola formella degli Eremitani, 
quasi ad ultima prova — nel nostro ordine, ma non certo di impor- 
tanza per la nostra attribuzione — che risuona a testimonianza vero- 
simile per dare a Nicolò Baroncelli la paternità di questa delicata 
formella. 

Però, se da un punto di vista stilistico possiamo con qualche 
ragione proporre l'attribuzione di questa formella al Baroncelli, 
come si concilia questa ipotesi con la data del 1495, che è la più 
accettabile per la costruzione del monumento in cui la formella stessa 
sl trova ? Nel 1495 il Baroncelli non solo non era più a Padova, ma 
nemmeno in questo mondo, infatti era morto da più di quarant'anni. 

Forse una risposta si può dare al quesito che ci siamo posti, se 


% S. BETTINI, Bartolomeo Bellano ineptus artifex ?, in « Rivista d’Arte » 1931 
s. II, anno III, pag. 55. 
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ricordiamo che esisteva, vicino alla chiesa degli Eremitani — e pre- 
cisamente tra questa e l'Arena una Chiesa dedicata a S. Nicola, la 
qual Chiesa fu distrutta intorno al 1850”. 

In questa Chiesa v'era un’ancona d’oro con le storie di S. Nico- 
la ®. Si può supporre che la formella, ora esistente nella Chiesa degli 
Eremitani, — che rivela ancora tracce di una primitiva doratura — 
derivi da questa Chiesa, e che al momento della distruzione della 
Chiesa sia stata innestata nel monumento, dove ancora oggi si trova: 
si tratterebbe, cioè, di un inserto del particolare di un’opera antica 
in un complesso architettonico più recente. 

Accettando questa attribuzione, per quanto riguarda la cronolo- 
gia delle opere baroncelliane, dovremmo porre questa formella certa- 
mente in un periodo precedente la realizzazione della porta degli 
Eremitani, prima, cioè, dell'apporto lippesco nel linguaggio del 
Baroncelli. 


A Padova, dunque, il Baroncelli si fermò per un decennio circa: 
dal 1434 — data della prima notizia di lui a Padova — fino al 1443. 
La sua venuta a Padova non dovette essere casuale: esisteva quivi una 
tradizione artistica toscana ”, e forse per questo il Baroncelli prese a 
dimora tale città. Possiamo, però, proporre un’altra ipotesi: dob- 
biamo, infatti, mettere in evidenza la coincidenza della data della 
venuta a Padova di Palla Strozzi, esule da Firenze, con quella della 
prima notizia — e probabilmente dell’arrivo — del Baroncelli nella 
stessa città; e sappiamo come lo Strozzi fosse incline al mecenatismo 
verso gli artisti *. Per dieci anni almeno, dunque, Nicolò fu a Padova, 
dove incontrò ben presto alti consensi, se gli furono affidate opere 
notevoli, quali quelle che abbiamo ricordato, e dove aprì una bottega, 
che in breve tempo divenne la più fiorente della città e dovette, di 
certo, dominare incontrastata fino alla venuta di Donatello: e tutto 
ciò influì non poco sul gusto dominante nella città. 

Padova fu centro notevolissimo di scultori per buona parte del 


8 A. PORTENARI, op. cit., pagg. 448-449. 

8 Padova, Biblioteca Civica, Statuto della fraglia di S. Nicola, ms. B. P. 
920, c. 14 r. « Una ancona doro suso l’altaro in iexia con la istoria di S. Nichulla » 
(1465). 

# E. RIGoNI, Notizie di scultori toscani a Padova... citato. 

8.G. Fiocco, La casa di Palla Strozzi, in « Atti della Accademia Nazionale 
dei Lincei», anno CCCLI (1954), Memorie Classe di Scienze Morali storiche e 
filologiche, s. VIII, bol. V, fasc. 7. 
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400 e per quasi tutto il '500 — e fermiamoci al periodo più fiorente e 
creativo, ché, poi, la tradizione continua, ma la vitalità vien man- 


cando —: a Padova gli scultori furono numerosissimi, e tutti — si 
dice — sulla scia lasciata da Donatello. Ma non dobbiamo dimenti- 
care — in un giudizio meno generico — che dieci anni di fiorente 


lavoro a Padova del Baroncelli non poterono passare senza lasciare 
traccia: non solo in artisti che furono di lui scolari, e che lo segui- 
rono poi anche a Ferrara: primo fra questi Domenico di Paris — le- 
gato al Baroncelli anche da vincoli familiari — in cui è palese la de- 
rivazione da Nicolò; ma anche in artisti, considerati, troppo spesso, 
unicamente seguaci di Donatello. Se, dunque, per Domenico di Paris, 
le notizie non fanno che confermare le prove stilistiche di deriva- 
zione dal Baroncelli — pensiamo soprattutto alla terracotta del mi- 
racolo di S. Eligio: il senso squisito di modellazione sarà il punto di 
partenza per Domenico — per altri artisti padovani dobbiamo in- 
sistere su ipotesi da alcuni prospettate, ma da pochi ben valutate. La 
pala plastica degli Eremitani, data correntemente a Giovanni da 
Pisa, ma attribuita, più verosimilmente, a Nicolò Pizzolo, è esemplare 
per quanto si vien tentando di dimostrare. « La grande e bella ancona 
bronzata della cappella Qvetari riproduce chiaramente in minori pro- 
porzioni e in bassorilievo, la pala bronzea a tutto tondo di Donatello 
per l’altare del Santo e mostra con uguale chiarezza l'inconfondibile 
impronta di Donato nella fattura; ma ha una certa maggiore dolcezza, 
un’allungata fluidità nel modulo delle figure, una quasi acquea ondu- 
lazione nelle vesti e nelle membra della Vergine e de’ Santi. Il potere, 
primo per tempo e per intensità, di questa pala, di risvegliare in not 
emozioni d'ordine piuttosto coloristico che plastico, ci fa passare in 
seconda linea — malgrado la filiazione evidentissima — il nome di 
Donatello (in cui la forza creatrice di « valori tattili » soverchia sem- 
pre, sino alla fine, il colore) e ci fa pensare ad altri influssi, pure to- 
scani, ma di pittura, senza i quali ci riuscirebbe difficile spiegare 
quest'interpretazione veneta di Donatello: quelli cioè di Filippo Lip- 
pi (forse attraverso il Baroncelli, che pure echeggia il Lippi nell'An- 
nunciazione della porta degli Eremitani) pittore che l’autore della 
terracotta dimostra d’aver conosciuto e amato anche ne’ suoi affre- 
schi » ®. Penso che non si possa non accettare questa ipotesi del 
Bettini; accentuerei, però, il rilievo di quel semplice « forse attraverso 


® S. BETTINI, op. cit., pag. 55-56. 
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il Baroncelli », rettificando: non solo il Baroncelli della porta degli 
Fremitani, ma anche il Baroncelli del Miracolo di S. Eligio: natural 
mente non per ciò che riguarda l’impostazione della pala del Pizzolo, 
ma solo relativamente ad alcune figure; sul decisivo e fondamentale 
apporto donatelliano, affiora un sostrato più baroncelliano: quel 
senso di morbida squisitezza, per esempio, della Vergine seduta col 
Bimbo sulle ginocchia, è una ripresa, in chiave donatelliana, della 
soffice terracotta del Museo di Padova. 

E nello stesso Bellano riscontriamo, soprattutto in alcune opere 
del suo primo periodo, un particolare modo di lavorare la terracotta: 
quel continuo innervarsi di linee spezzate, che non può trovare il suo 
precedente, se non in un particolare stilema del Baroncelli; non 
certo di derivazione immediata — chè le date escludono l’eventualità 
di un discepolato diretto del Bellano presso la bottega del Baroncel- 
li — ma mediatamente; prova questa, se testimonianze più sicure ci 
confortassero nella nostra ipotesi, della diffusione di un determinato 
gusto baroncelliano, vivo in Padova anche dopo la partenza del- 
liamtistas 


Nel tentativo di chiarire la genesi del linguaggio baroncelliano, 
ho creduto di trovare, in un primo tempo, una qualche analogia tra 
il modo di esprimersi di Nicolò e quello di Jacopo della Quercia. 
Analogie, almeno superficiali, indubbiamente ve ne sono; e soprat- 
tutto nell’ordine dei motivi morelliani. Se osserviamo, per esempio, 
la figura della donzella del Miracolo di S. Alò, e la Madonna della 
Cattedrale di Ferrara, opera attribuita da Adolfo Venturi a Jacopo 
della Quercia ‘° e datata 1408, vediamo che i volti delle due figure 
femminili sono pressoché identici: gli zigomi leggermente rigonfi, il 
naso, la bocca, il mento appaiono, in un confronto diretto delle due 
opere, così simili da far pensare a una stessa mano; e quella corposità 
plastica caratteristica delle vesti dei personaggi di Jacopo si ritrova 
nel panneggio della donzella della terracotta del Museo di Padova. 
Dobbiamo dunque collegare fra di loro le personalità dei due artisti ? 
Può darsi, anzi è probabile, che il Baroncelli abbia visto la Madonna 
quercesca di Ferrara, ma con questo non siamo obbligati ad ammet- 
tere necessariamente un apporto concreto di Jacopo nell’evolversi del 
linguaggio di Nicolò. Per quanto riguarda quella corposità plastica, 
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così caratteristica di Jacopo e che ritroviamo anche nel Baroncelli, 
dobbiamo tener presente che è un dato di fatto piuttosto generico, 
proprio non solo di questi due artisti — almeno considerandolo da 
un certo punto di vista — ma di ben altri: a questo proposito po- 
tremmo chiamare in causa anche alcune opere del Ghiberti, tanto per 
fare un nome illustre, e di altri artisti, come Antonio e pure Michele 
da Firenze, che furono, probabilmente, vicini al nostro Nicolò. Si 
tratta cioè di un gusto vivo a Firenze nei primi anni del ‘400; anzi 
più che di gusto, si tratta di una vera e propria lingua, con la quale 
si esprimevano gli artisti del tempo, e che, con qualche approssima- 
zione, possiamo definire paraghibertiana. 

Nella chiarificazione della genesi dello stile del Baroncelli, 
troviamo non sempre convincente vedere troppo facili collusioni del 
nostro scultore con artisti, il cui linguaggio fosse strutturalmente ben 
definito; basterà, secondo noi, inquadrare in un determinato clima 
culturale lo sviluppo del suo linguaggio. 

E a questo punto ci pare opportuno spiegare quanto prima ac- 
cennai, a proposito di un ipotetico rapporto tra il nostro Nicolò e 
Antonio da Firenze: dissi « inserimento del Baroncelli nel filone degli 
artisti paraghibertiani, nonostante i precedenti brunelleschiani » (v. 
pag. 30). 

Dobbiamo tener presente la particolare posizione di Filippo Bru- 
nelleschi nella storia della scultura fiorentina del Quattrocento. Egli 
è un isolato, e isolato e incompreso non perché sia rinnovatore — co- 
me lo sarà invece nella sua attività di architetto —; egli infatti, tra- 
scurando la tradizione dell’uitimo Trecento fiorentino, si rifà, entro 
certi limiti e l'accostamento, naturalmente, va fatto con le dovute 
cautele, addirittura a Giovanni Pisano ‘. Le sue sculture hanno un 
significato quasi propedeutico — e propedeutico per l’autore stesso, 
non per una eventuale sua scuola — di ricerca di una essenzialità 
struttiva, che si concretizzerà poi coerentemente in una nuova coordi- 
nazione di spazi nelle sue architetture prospettiche. Cioè le sculture 
brunelleschiane — e lasciamo da parte solo il piuttosto tardo Cro- 
cefisso di S. Maria Novella — mettono in evidenza l’ansia della ri- 
cerca continua, quasi assillante di una nuova lingua espressiva, ri- 
collegandosi anche al passato non immediato, mentre le architetture 
brunelleschiane insieme con il Crocefisso di S. Maria Novella palesano 
una conquistata certezza nella nuova struttura compositiva. Per questo 


4! G. C. Argan, Brunelleschi, Milano, 1955. 
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il Brunelleschi non poté creare una scuola scultorea; infatti — lo 
ripeto — non inventò nella scultura una lingua organizzata, se così 
si può dire, cioè inquadrata in una ben determinata sintassi — ciò 
che farà invece palesemente nelle sue costruzioni —. Di qui la impos- 
sibilità per un allievo di seguire il maestro: e Nicolò Baroncelli ri- 
marrà preso solo da dati esterni, che per lui diventano formule, 
e di qui per lui la necessità pratica di usare una lingua in un certo 
senso già codificata: la scelta cadde su quella di moda al suo tempo. 
Ho detto scelta, quantunque il termine sia improprio, perché vera 
scelta non dovette esserci, ci fu solo uso della lingua del suo tempo 
e della sua città con addentellati o meglio tentativi di inserimento 
in una nuova struttura. 

Se rivediamo ora in una rapida sintesi le opere dell'attività pa- 
dovana del Baroncelli, possiamo più concretamente individuare i 
vari apporti, che sono quasi i coefficienti dell’arte del nostro scultore. 

La notizia vasariana dell’alunnato del Baroncelli presso la bot- 
tega del Brunelleschi mi pare trovi una sicura conferma dall'esame 
delle opere dello scultore: il substrato brunelleschiano riappare co- 
stantemente in Nicolò, anche se sempre in modo alquanto equivoco; 
ma su tale substrato si sovrappongono altri apporti, primo fra tutti, 
in ordine cronologico e per importanza, quello che ho definito gene- 
ricamente paraghibertiano. 1 due busti della basilica antoniana di 
Padova ci permettono di individuare il momento in cui si equival- 
gono i primi due apporti: alla composizione decisamente brunelle- 
schiana, si accompagna il gusto per il modellato più corposo, meno 
essenziale. Invece nella seconda opera rimastaci — il frammento della 
pala di S. Clemente di Padova — la crisi è superata, la scelta è stata 
fatta: il brunelleschismo si è ridotto a un semplice ricordo, appena 
evidente in una formula compositiva. Nella porta della Chiesa pado- 
vana degli Eremitani, si fa vivo un altro apporto: quello di Filippo 
Lippi: la corposità, che tanto aveva suggestionato, in un primo mo- 
mento, Nicolò, ora si attenua; l’elemento lineare prende il soprav- 
vento: è una linea che si modula sinuosamente e che costruisce ef- 
fetti plastici. 

Questo intrecciarsi di sempre nuovi apporti, rende difficile la 
chiarificazione e la definizione del linguaggio di Nicolò Baroncelli, 
il quale, poi, a Ferrara, lavorerà tutto preso dal fascino di Donatello, 
pur mantenendo vivo il ricordo del suo primo maestro. E anche il 
donatellismo, nel Baroncelli, sortirà effetti equivoci; basti esaminare 
le sculture bronzee del duomo ferrarese. Ma oltre a queste opere, altre 
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rivelano il tentativo del Baroncelli di adeguarsi alla nuova struttura 
compositiva di Donatello: esempio tipico, la « Dormitio Virginis » di 
Adria, terracotta che mi sembra senz'altro da annoverare nel gruppo 
delle opere attribuite al Baroncelli. 

Nel 1926 G. Fiocco, pubblicando * i frammenti di terracotta del 
Museo Bocchi di Adria sotto il nome di Michele da Firenze, assegnò al 
medesimo scultore anche una « Dormitio Virginis » (fig. 10) esistente 
nella chiesa detta S. Maria in Tomba in Adria. In epoca più recente 
la terracotta della « Dormitio » fu portata via dal luogo ove si tro- 
vava, luogo, in verità, assai poco adatto ad un attento esame dell’o- 
pera stessa, e, una volta ripulita, fu posta, nella medesima chiesa, in 
una cappellina laterale, ben in vista questa volta. 

La scarsa visibilità della terracotta trasse in inganno il Fiocco, 
che, in seguito, rifiutò la sua primitiva attribuzione: infatti mi pare 
che non vi sia dubbio alcuno che si debba scartare il nome di Michele 
da Firenze, e invece mi pare, e già il Fiocco aveva intuito questa 
possibilità *, che si debba avanzare il nome del Baroncelli come 
quello del probabile autore di questa terracotta. 

Se confrontiamo, per esempio, le teste degli Apostoli con quelle 
delle figure centrale e di sinistra della terracotta del Miracolo di 
S. Eligio del Museo di Padova, troviamo uno stesso modo di eseguire 
il volto: in forma rude, pesante, coi capelli quasi a striature, che 
spesso incorniciano un viso squadrato a forte rilievo; e poi lo stesso 
modo di fare gli occhi (i soliti motivi morelliani, che talora ci tor- 
nano utili); le pieghe delle vesti realizzate in un susseguirsi più ser- 
rato, ma sempre secondo una medesima tipologia: dunque opera 
probabile di Nicolò, ma di un Nicolò che si avvicina a Donatello. 
Infatti l’atmosfericità del « Miracolo di S. Eligio » cede il passo a uno 
spazio più serrato, più limitato -—— pur aprendosi in profondità con la 
doppia fila degli Apostoli —; ed è questo un fenomeno che prende le 
mosse da Donatello. Infatti il Baroncelli supera qui la visione para- 
ghibertiana di uno spazio decentrato e diffuso, per adattarsi alla 
rigoristica visione donatelliana dello spazio prospettico, accostandosi, 
per intenderci, all’albertiana itersecazione della piramide visiva. Ac- 
cade, però, che, ancora una volta, il Baroncelli si ferma alla su- 
perficie: serra lo spazio, o meglio serra le figure nello spazio, ma 


4? G. Fiocco, L'arte ferrarese nel Polesine, in « Cronache d’Arte >», 1926, II. 
48 G. Fiocco, Un altare di Michele da Firenze, in « Rivista d’Arte », An- 
nuario 1951-52, pagg. 131 ec sgg. 
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poi non determina direzionalmente lo spazio stesso; cioè solo appa- 
rentemente supera la visione paraghibertiana di uno spazio diffuso 
per adattarsi alla concezione veramente prospettica di Donatello. 
E la serrata ripetizione delle figure acuisce soltanto il senso di dram- 
maticità della scena, nient'altro: donatellismo, dunque, superficiale, 
ma pur sempre donatellismo. 


GIOVANNI LORENZONI 


Le sembianze di Jacopo da Pontormo 
nel ritratto e nell’autoritratto 


I tratti del Pontormo ci sono tramandati in ben sei documenti, 
che si riducono però al massimo a due ritratti dipinti dal vero. Il 
ritratto più importante si trova in un’opera di Angelo Bronzino: 
« Cristo al limbo » (Firenze, Museo di Santa Croce), dipinto nel 1552, 
essendo il Pontormo vivente (fig. 1). Il Bronzino collocò vicino al Cri- 
sto l'amato maestro, i cui tratti severi spiccano accanto al biondo capo 
e alla spalla del Redentore. Le altre cinque effigi si assomigliano quasi 
come copie e risalgono probabilmente al medesimo originale, forse 
del Bronzino. Sono due ritratti anonimi nella Galleria di Firenze, 
recanti il nome del Pontormo (fig. 2); poi una figura nell’affresco 
dell’Allori con « Gesù tra i Dottori », dipinto nel 1560 (Firenze, Cap- 
pella Montaguti, SS. Annunziata); una figura nell’affresco del Bron- 
zino in S. Lorenzo a Firenze del 1567-69, e infine il ritratto del Pon- 
tormo nelle Vite del Vasari edite nel 1568 (fig. 3). Tutti questi ri- 
tratti mostrano il maestro in età avanzata: i tratti semplici e tran- 
quilli, gli occhi stranamente esaltati, la chioma, già ondulata, ora 
incanutita a onde flosce, la barba bipartita, una piega tra il padi- 
glione dell’orecchio e il lobulo. Basandoci su questi connotati il ri- 
tratto un po’ goffo della collezione Contini-Bonaccosi a Firenze *, 
non può servire da mediatore dei tratti del Pontormo, né gli occhi 
né il naso, né la barba e la bocca accordandosi con i ritratti traman- 
datici. 

Accanto a questi ritratti di altra mano esiste per lo meno un 
autoritratto del pittore. La chiesa di Santa Felicita a Firenze ospita 
una cappella che, secondo il Vasari, il Pontormo dipinse dietro incarico 
di Lodovico Capponi in tre anni, fra il 1526 e il 1528: nella cupola 
un Padreterno non pervenutoci, circondato di quattro patriarchi, nei 
quattro spicchi medaglioni con i quattro evangelisti quali mediatori 
del Verbo di Dio (i due con la penna sono di Angelo Bronzino). Due 
grandi opere rappresentano il principio e la fine delle apparizioni di 


1 Catalogo della Mostra del Pontormo, Firenze, 1956, n.° 88, tav. LXXX. 
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(Firenze, Museo di S. Croce). 
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Fig. 2. - Da A. Bronzino (?) - Ritratto del Pontormo. 


(Firenze, Depositi della Galleria degli Uffizi). 
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Cristo sulla terra: un affresco murale con l’« Annunciazione », e l’an- 
cona col « Trasporto di Cristo al sepolcro ». 1 

Nel « Trasporto di Cristo al sepolcro » una figura isolata sulla 
destra (fig. 4), lo sguardo rivolto altrove, undecima figura d’una compo- 
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FIORENTINO 
Vita di Jacopo da Puntormo Pittore Fiorentino. i 


Fig. 3. - IncisoRE DEL XVI sec. - Ritratto del Pontormo. 
(Vite del Vasari, ed. del 1568). 


sizione di dieci personaggi, vestito nel costume del tempo in color bru- 
no-legno accanto alla chiarezza astrale delle figure dai panneggiamenti 
senza epoca, da tempo attirò l’attenzione del biografo del Pon- 
tormo, F. Mortimer Clapp?. Senza dubbio è il ritratto di un uomo 
vivente, dlel donatore Capponi (secondo il Clapp) o del pittore stesso. 


? F. MoRTIMER CLapp, J. da Pontormo, Londra 1916, pag. 121. 
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In un articolo della pubblicazione in onore di Josef Strzygowski ® io 
riconobbi nel giovane col berretto da pittore sulla chioma bionda 
un autoritratto. Luciano Berti non aveva presente quel mio arti- 
colo né quando compilò il suo catalogo dell’esposizione fiorentina del 


Fig. 4. - PontoRMO - Autoritratto (part. della « Deposizione »). 


(Firenze, S. Felicita). 


Pontormo (1956) né quando scrisse il suo opuscolo Sembianze del 
Pontormo *. Senza dipendere da me anche Berti crede di scorgere nel 
personaggio maschile un autoritratto, con un punto d’interrogazione. 


® Klagenfurt 1932, pag. 182. 
4 Quaderni Pontormeschi, n. 5, Empoli 1956-57. 
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Io vorrei allontanare questo punto interrogativo e aggiungere invece 
a conferma un disegno. n 
Nella collezione di disegni degli Uffizi si trovano alcuni foglietti 
a sanguigna sottile, studi isolati, per caso conservati tra centinala di 
schizzi preparatori del « Trasporto al sepolcro » della Cappella Cap- 
poni andati perduti. Sono tutti leggermente danneggiati, un po sgual- 
citi, come fossero stati salvati dal cestino. Senza dubbio fanno parte 
di questo gruppo: 
6576 Recto, Studio di nudo giovanile in alto a destra della Depo- 


sizione. 

6577 Testa del portatore accovacciato. 

6587 Testa dell’uomo dal berretto sull’estrema destra. 

6613 Verso, Studio delle gambe del portatore. 

6666 Studio della testa del portatore. 

6687 Testa e spalla del portatore. 

6627 Due studi relativi alla testa al di sopra del braccio della 
Madonna. 

6730 Due studi di panneggiamenti per i personaggi in basso 


a sinistra e in alto a destra. 
Forse in più i fogli 6640, 6719, 6735. 

In questo contesto è importante il foglio 6587, (fig. 5), un pic- 
colo disegno a sanguigna di 15,6 x 10,8 cm., modellato come un soffio, 
rinforzato solo nei panni e nei capelli con leggeri tratti. La testa 
soave disegnata delicatamente ripete l’autoritratto del Pontormo nel 
« Trasporto al sepolcro » quasi tratto per tratto. Dev'’essere l’ultimo, 
perfezionato studio immediatamente precedente il quadro e non ag- 
giunge per questa sua immediata vicinanza altre testimonianze al tema 
dell’autoritratto pontormesco. Sia la testa disegnata che quella di- 
pinta sono traslate dal naturale all’idealità dello stile sacrale, il su- 
blime capo reclinato ornato venustamente d’un berretto e illuminato 
dal gioco dei morbidi capelli e della barba. In questo volto risaltano 
gli occhi distanti assai dal naso, la piccola bocca arcuata e l'orecchio 
che porta, più marcata nel disegno, quella piega già più volte riscon- 
trata tra padiglione e lobulo. Questa testa ha un'espressione quasi 
femminea tanto che nello schedario per il disegno 6587 dopo la « fi- 
gura di giovane » si trova scritto a matita la parola « donna ». Lo 
sguardo esaltato è rivolto in alto. Nella mia pubblicazione del 1932 
osai accennare solo in una nota in calce a ciò che ora mi sembra in- 
contestabile: lo sguardo cerca il Padreterno nella cupola. Tale conce- 
zione è ardita: il pittore non partecipa al trasporto al sepolcro, ma 
ha la visione dell’ente supremo: Dio, e dal suo quadro passa ad un 
altro. Per questo legame spirituale si può datare l’ancona quale ul- 
tima delle pitture della cappella Capponi, e infatti secondo il Vasari 
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la cupola fu dipinta per prima. Il Pontormo era circa trentaquat- 
trenne quando creò il « Trasporto al sepolcro » recante il suo auto- 
ritratto. 

Di grande valore per l’arte del Pontormo è l’autoritratto di- 
segnato, ma soprattutto quello dipinto; e non solo come opere gio- 
vanili di quell’epoca, di cui non ci risultano altri ritratti. Essi rispec- 
chiano le sue forme terrestri — il Vasari esalta i « bellissimi tratti » 


Fig. 5. - Pontormo - Autoritratto (Dis. n. 6587). 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni e Stampe). 


del Pontormo — e la sua artisticità spirituale, che sta per così dire 
tra l’alto e il basso, tra il primo piano e lo sfondo, un essere di quel 
misterioso regno che sta tra uomo e donna. Se dalla rappresentazione 
idealizzata volessimo tornare a quella reale, dovremmo ritornare per 
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un certo tratto alla natura; due gradini di questo percorso si trovano 
ad es. nei due studi 6627 delia medesima testa (fig. 6), più realistica 
l’una, sublimata l’altra, trasferita nel morbido stile di alta bellezza: 
lo stile del « Trasporto al sepolcro ». 


Fig. 6. - PonToRMO - Studi di teste femminili (dis. n. 6627) 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni e Stampe). 
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L'autoritratto nel « Trasporto al sepolcro » pare sia l’unico, 
stando a quello che finora si conosce dell’opera pontormesca. Non 
degne di fede sono tutte le ulteriori speculazioni. L’ultima figura 


Fig. 7. PontoRMO - Autoritratto (?) (part. dell'Epifania). 


(Firenze, Galleria Palatina). 


sulla sinistra nel seguito dei Re Magi dell’« Epifania » al Palazzo Pitti ° 
vien ritenuta un autoritratto, anche da me nel mio lavoro del 1932. 
Quest'ultimo personaggio (fig. 7) fissa direttamente lo spettatore. Ele- 


5 Catalogo della Mostra del Pontormo, Firenze 1956, n.° 40. 
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mento questo che un tempo bastava per far pensare a un autoritratto. 
Nell'opera del Pontormo però compaiono qua e là personaggi che si 
staccano nettamente dall'ambiente; basta pensare al cavaliere dell af- 
fresco della « Crocifissione » nella Certosa di Val d’Ema. Quest'ultimo 


Fig. 8. - PonToRMO (?) - Figura virile (dis. n. 6698). 
(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni e Stampe). 


personaggio dell’« Epifania » è un uomo d’età avanzata — il quadro 
vien datato tra il 1519 e il 1523, quando il Pontormo non era ancora 
trentenne — brutto e dai capelli lisci — mentre il Pontormo era 
bello e ricciuto. 

Luciano Berti propone poi nel quaderno citato Sembianze del 
Pontormo, tre disegni come possibili autoritratti o ritratti del Pon- 
tormo, tutti e tre conservati nella collezione degli Uffizi, due come 
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recto e verso del foglio 6668, e il foglio 6698. Le due teste recto e 
verso del 6668 ° rappresentano però due modelli diversi, di cui è poco 
probabile che l’uno o l’altro sia stato il Pontormo. Per quanto il 
profilo del primo, con la fronte piuttosto bassa e il naso curvo, non 
sarebbe da escludere, ciò rimane nonostante indimostrabile (tav. VII 
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Fig. 9. - Pontormo - Autoritratto (?) (dis. n. 6519). 
(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni e Stampe). 


in Sembianze, ecc.). L'altro, un profilo piuttosto grossolano e primi- 
tivo con l’orecchio troppo in alto, è da escludere assolutamente (tav. 
VI in op. cit). Anche il foglio 6698 (tav. V in op. cit.), attribuito 
al Pontormo o al Bronzino, sicuramente non ritrae il Pontormo (fig. 


5 Catalogo della Mostra del Pontormo, Firenze 1956, n.° 137 a, b, tav. CLXIV. 
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8); mancano i capelli ricciuti, la barba bipartita, la bocca piccola, la 
piega del lobulo; l’espressione è troppo realistica per questo artista. 
Cercando autoritratti fra i disegni, con maggior probabilità sarebbe 
da prendere in considerazione la testa con la spalla ignuda del di- 
segno a sanguigna 6519 (fig. 9), pur essendo questa speculazione tut- 
t'al più interessante, ma sempre indimostrabile. Tuttavia la bocca 
disegnata finemente, la barba bipartita, l’espressione fosca e dolorosa 
potrebbero corrispondere all’essere del pittore, le cui stranezze sono 
descritte dal Vasari con ammirazione e sgomento. 


Doris WILD 


Bernardo Van Rantwyck pittore da Nimega 


fra 1 maestri senesi, 1573-1595 


Nella seconda metà del secolo decimosesto diversi pittori fiam- 
minghi sono stati a lavorare nei principali centri dell’Italia Centrale 
ed anche nel Veneto. Non erano soltanto italianizzanti, ma addirittu- 
ra italianizzati. Nessuno di loro fece mai ritorno in patria. 

Arrigo Paludano, ossia Hendrick van den Broeck da Malines, 
prese parte attiva alla decorazione del Palazzo Vaticano per stabilirsi 
poi a Perugia. Francesco da Castello, cioè Fransciscus van den Ka- 
steele da Bruxelles, ebbe notevoli successi a Roma, nel Lazio ed 
altrove. Giovanni Sons da Bosco Ducale (’s-Hertogenbosch) fu fa- 
vorito dai Farnese a Roma prima, a Parma poi. Dionisio Calvaert 
si affermò vero caposcuola a Bologna. A Firenze troviamo Giovanni 
Stradano, alias Jan van der Straet da Bruges, fra i collaboratori di 
Giorgio Vasari, e Bernardo van Rantwyck, nativo da Nimega nel 
ducato di Gheldria, a Siena quale seguace di Domenico Beccafumi. 
Di questo Bernardo sappiamo ben poco. Egli dopo una supposta 
permanenza a Roma venne a stabilirsi nella Città del Palio intorno 
al 1570 e vi era ancora vivente nel 1595. Era vecchio allora e non 
più tanto apprezzato come una ventina di anni prima, perché ormai 
sorpassato dal suo rivale più giovane: Cristofano Rustici. 

Già nel 1845 fu pubblicato da Michelangelo Gualandi un cu- 
rioso contratto, concluso a Siena il 12 agosto 1573, secondo il quale 
il patrizio Scipione Chigi dette incarico ai due artisti Marcello Sparti, 
stuccatore, e Bernardo Fiammingo, dipintore, di decorare due sale 
nel proprio palazzo, costruito allora da Bartolomeo Neroni detto il 
Riccio e passato poi in proprietà Piccolomini Adami. Il palazzo 
sembra essere stato l’ultima opera progettata dal Ricci. Nel 1960 ne 
fece acquisto il Governo Italiano per l'ampliamento della vicina Pi- 
nacoteca Nazionale. Ancora oggi vi si vedono le due belle sale fasto- 
samente ornate con le pitture di Bernardo van Rantwick, in parte 
danneggiate e ridipinte, in parte abbastanza ben conservate. Il con- 
tratto stesso contiene una descrizione circostanziata del lavoro pat- 
tuito, il quale dovette essere ultimato entro otto mesi ad un prezzo 
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complessivo non superiore a trecento scudi. Ne diamo una descri- 
zione a nostra volta. “sN 

La prima sala, al piano nobile del palazzo, si distingue per una 
decorazione particolarmente ricca della volta. Festoni leggiadri e 
grottesche vi attornano dodici campi affrescati, i quali contengono 
altrettanti episodi tolti dalla storia del popolo d'Israele. Furono scelte 
le gesta dei quattro grandi eroi: Mosè, Giosuè, Sansone ed il Re 
David. Una incorniciatura a stucco circonda i singoli riquadri. 


Fig. 1. - B. VAN RANTWYcK - Giosuè conduce gli Ebrei attraverso il 
Giordano. 


(Siena, Palazzo Piccolomini-Adami). 


Nello specchio della volta trionfa il bianchissimo bassorilievo 
che rappresenta Jaele, ii martelio pesante nella mano mentre ai suoi 
piedi giace Sisera esamine, la tempia trafitta dal chiodo. Sempre 
nella volta si vedono, l’uno di fronte all’altro, due grandi campi di- 
pinti: Mosè che ha fatto passare gli Israeliti per il Mar Rosso e 
guarda come in lontananza l’esercito del Faraone che vien sommerso 
dai flutti, e Giosuè che conduce il Popolo d’Iddio attraverso il Gior- 
dano (fig. 1). Nelle dodici lunette intorno, sotto le cappe della 
volta stessa sono dipinti episodi tolti dalle storie di Gedeone, Daniele, 
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Giona e Tobiolo. Vi notiamo anche i tre Giovani nella Fornace e la 
fine di Assalonne. Sopra ogni lunetta, nelle cappe ornate, in campi 
piccoli, si vedono le dodici Sibille, distinte dai loro attributi (v. an- 
cora fig. l). 

Va rilevato quanta speciale attenzione venisse data dal pittore al 
paesaggio, ogni volta che il soggetto trattato si prestava ad introdurlo 
nella composizione. È un paesaggio che, visto da una altura in primo 
piano, si estende largo e vaporoso verso montagne lontane. L’altura 
stessa è come una soglia sulla quale le figure principali sorgono de- 
lineandosi contro uno sfondo di intonazione piuttosto chiara (fig. 2). 


Fig. 2. - B. VAN RAN1wyCK - Vittoria degli Ebrei sugli Amoriti. 


(Siena, Palazzo Piccoiomini-Adami). 


È poi interessante osservare il movimento impetuoso, conver- 
gente, dei cavalieri nel riquadro che illustra la sconfitta degli Amoriti 
presso Gibeon e la fuga di loro verso il Passo di Beth-Horon (Josuè 
10: 6-15). La larga prospettiva, a zone alternate di selve scure e poggi 
illuminati, fa pensare al noto quadro di Giovanni Scorel nella gal- 
leria di Dresda, del 1535 incirca. È pure significativa la scena elegiaca 
con il Tobiolo e l'Angelo sulla sponda del placido fiume, composi- 
zione che in modo curioso rassomiglia ai paesaggi ampi di quell'altro 
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olandese, Lamberto Sustris, il quale dal 1546 in poi decorò diverse 
ville nel Veneto e morì a Padova nel 1568. 

La lunetta che rappresenta Eliodoro cacciato dal Tempio dal ca- 
valiere celeste, con i due angeli che maneggiano le verghe, in modo 
palese si accosta alla notissima composizione di Raffaello nelle 
Stanze Vaticane. Non che il plagio, ingenuo per sè stesso, ci dia gran 
noia, ma tuttavia disturba perchè snervato e stracco (fig. 3). Altre 
composizioni sono riuscite meglio. 


Fig. 3. - B. VAN RANTWyYcK - Eliodoro cacciato dal tempio. 


(Siena, Palazzo Piccolomini-Adami). 


In due nicchie poco profonde, dunque semi-finte, che si trovano 
nella parete più corta della sala, dall'una e dall’altra parte della 
larga porta d’ingresso e di fronte alle finestre, si ergono maestose due 
figure al naturale: quella di Sansone che impugna la mascella d’asino 
(fig. 4) e quella del Re David, incoronato, che accorda l’arpa tenen- 
dola appoggiata contro il petto fissando lo spettatore. 

Meglio conservate, ma — come è stato detto — in parte ridipinte, 
sono le pitture nella grande sala al secondo piano del palazzo. Qui la 
decorazione a stucco è ancora più ricca, per non dire fastosa (fig. 5). 
La volta dipinta è divisa in cinque campi, di cui due tondi dov'è 
rappresentata la storia di Marco Furio Camillo. Nel campo centrale 
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rettangolare si svolge il Trionfo del Dittatore, a lui concesso dal Se- 


Fig. 4. - B. VAN RANTwWYcCK - Sansone. 
(Siena, Palazzo Piccolomini-Adami). 


nato dopo la vittoria sugli Etruschi di Veio. Fiero e presuntuoso, 
proprio « come se fosse Giove in persona », il dittatore sta eretto sul 
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carro trionfale, tirato da quattro cavalli bianchi. Questo atteggia- 
mento arrogante gli valse il biasimo dei concittadini e sarebbe stato 
la causa del suo esilio. 


Fig. 5. - B. VAN RANTWyYcK E M. SPARTI - Affreschi decorativi. 
(Siena, Palazzo Piccolomini-Adami, 2° piano). 


Vedendo questa scena vien fatto di pensare subito alla stessa 
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figurazione quale era stata trattata da Francesco Salviati una quin- 
dicina di anni prima nella Sala dell’Udienza in Palazzo Vecchio di 
Firenze. Il Salviati aveva cercato il successo nella ricercatezza degli 
addobbi e nella varietà eccessiva dei particolari accessori. Il Fiam- 
mingo invece, in questa come in altre composizioni, segue da vicino 
le figurazioni di aspetto più classico e di maggiore compostezza, di- 
pinte da Domenico Beccafumi nella volta della Sala del Concistoro 
nel Palazzo Pubblico di Siena. Quegli affreschi che rappresentano 
fatti eroici dalla storia greca e romana, furono dipinti negli anni 
1530-35, una quarantina di anni prima dunque di quando il Nostro 
ebbe l’incarico di decorare le sale nel Palazzo Chigi. Certo nel 
1573, l’anno del contratto citato, gli affreschi del Beccafumi non 
erano più tanto moderni, e dobbiamo ammettere che Bernardo non 
ha saputo, e neanche ha cercato di apportare qualche cosa di proprio 
nel complesso pittorico concepito, salvo il modo suo particolare 
di rendere il paesaggio e senza contare l'introduzione di qualche 
elemento aneddotico, più che eroico, in alcuni episodi narrativi. 
Dopo quattro decenni il suo « modo di fare » si presenta decisamente 
immobile. 

Al campo centrale si affiancano due laterali: l’esercito romano che 
avanza su Vejo e la punizione del pedagogo di Faleri che, legato e 
vituperato, viene ricondotto alla città assediata dai propri alunni 
(fig. 6). Qui ancora il paesaggio al modo fiammingo dà nell’occhio. 
La composizione può dirsi in questo caso singolarmente felice. 
I due tondi, cui già abbiamo accennato, rappresentano: (4) ancora 
il pedagogo di Faleri davanti al dittatore romano prima di essere 
da lui consegnato agli avversari e (0) Camillo pronto ad attaccare i 
Galli accampati nel Foro Romano, con il Dio Tevere vigile e com- 
piacente sdraiato al proscenio. 

La decorazione della sala va completata da alcune composizioni, 
sempre di carattere eroico, applicate su tela contro le pareti. Queste 
composizioni, sei in tutto, risultano della mano di un seguace scono- 
sciuto del Beccafumi e sono evidentemente alquanto posteriori alla 
decorazione della volta. 

Prettamente originale appare un campetto oblungo e stretto 
sopra la porta d’ingresso. Questo fregetto non è però da attribuirsi a 
Bernardo ma secondo il nostro avviso fa parte di una decorazione 
originale, prevista ma non compiuta, eseguita nello stile di Baldas- 
sare Peruzzi. Fanno anche parte di questa prima decorazione, evi 
dentemente appena incominciata, quattro festoni verticali negli spigoli 
della volta stessa con inseritivi quattro tondini con le figure delle 
Stagioni. Questi elementi leggiadri certamente furono ideati, e forse 
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anche dipinti, dal Ricci, l'architetto del palazzo in persona. Pare 
che egli abbia anche curato i fregi con scenette mitologiche, che 
ancora si vedono nelle stanze attigue laterali. Sappiamo che il Ricci, 
genero del Sodoma € solerte pittore anche lui, amava simili orna- 
mentazioni ed amava anche di applicarle personalmente. 

Se teniamo debito conto di ciò, la data del contratto stipulato 
fra Scipione Chigi e i due maestri decoratori: Marcello Sparti e il 


Fig. 6. - B. VAN RANTWYcK - La punizione del pedaggio di Faleri. 


(Siena, Palazzo Piccolomini-Adami). 


nostro Bernardo van Rantwyck — 12 agosto 1573 — potrebbe ben 
essere considerata termine ante quem della morte dell’architetto e 
pittore senese, che si spense dopo l’estate del 1571, ma non sappiamo 
precisamente quando (fece il suo testamento il 14 giugno 1571). La 
sua morte costrinse il Chigi a provvedere al compimento della deco- 
razione interna del palazzo rivolgendosi ad altri maestri in quel mo- 
mento disponibili. 

Nel 1583, esattamente dieci anni dopo che Bernardo van 
Rantwyck s'impegnò a dipingere le due sale nel palazzo, egli ha 
terminato per Francesco Maria Piccolomini, vescovo di Montalcino, 
cinque quadri monumentali su tela con scene della vita di S. Andrea, 
compresa la « translatio » della testa dell'apostolo, fratello di S. Pie- 
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tro, dal Peloponeso a Roma. Questo fatto avvenne con grande so- 
lennità nel 1462 durante il pontificato di Pio II, Piccolomini. Le 
quattro tele destinate alla cappella gentilizia in Sant'Andrea della 
Valle in Roma, sono andate perdute. Altri lavori di Bernardo Fiam- 
mingo non ho trovato menzionati. 

È stato il Prof. Ippolito Machetti, soprintendente all'Archivio 
di Stato a Siena, il quale nel 1930 ha fatto la scoperta che Van 
Rantwyck è stato pure miniaturista di merito innegabile. 

I Signori Reggenti della Signoria di Siena avevano l’abitudine 
di far ornare nel loro grande libro dei conti le pagine in cui incomin- 
ciavano le annotazioni amministrative riferentisi al semestre del loro 
incarico, e ciò in modo fastoso. Queste alluminazioni apportate nel 
« Libro dei Leoni », come il grosso registro venne chiamato, con- 
sistevano regolarmente in una rappresentazione devota, accompagnata 
ogni volta dagli stemmi dei funzionari, mentre nella pagina di fronte 
si leggono, solennemente caliigrafati, i loro illustri nomi. 

Ora nell’ottavo volume di questo « Libro dei Leoni », che va dal 
1583 al 1595 (Archivio di Stato Senese. Concistoro 2340), il Machetti 
scoprì quattro miniature che portano la firma di Bernardo van 
Rantwyck, ed ancora una quinta rappresentazione nel volume se- 
guente che apre col secondo semestre appunto del 1595. Le altre 
miniature, di un aspetto più capriccioso, risultano della mano di 
Cristofano Rustici, seguace di Bernardo in questa arte raffinata, ma 
anche suo rivale. Più versatile di lui, egli la cede al fiammingo come 
colorista consumato. 

AI fol. 15 dell'ottavo volume troviamo una bella miniatura rap- 
presentante la Nascita della Vergine, firmata per intero: Bernardus 
Neomagensis fecit, anno 1584. La composizione fa pensare ad un pal- 
coscenico. Lo stemma ammantato pare nasconda la buca del sugge- 
ritore! Le tende alzate formano una specie di sipario. I due santi, 
S. Sebastiano e S. Francesco, si trovano alla ribalta: l’uno a sinistra, 
l’altro a destra. La stanza della puerpera, ampia e ben assettata, ha 
un aspetto che può dirsi monumentale. i 

AI fol. 34 è figurato il Sogno di Giacobbe, firmato con le sole 
iniziali: B.A.R.F., cioè « Bernardus a Rantvic fecit ». Porta l’anno 
1586 e si distingue per il paesaggio largo e collinoso. 

AI fol. 40 vediamo Santa Caterina da Siena, inginocchiata davanti 
all'altare col Crocifisso, in atto di ricevere le stigmate (fig. 7). La 
miniatura è firmata come sopra e reca l’anno 1587. Si tratta, come 
gia venne osservato dal Machetti, di un vero quadro di piccole dimen 
sioni. Egli loda la vivacità del colorito ed il modo con cui l'artista 
ha saputo tenersi nei giusti limiti, evitando ogni eccesso patetico. 

La quarta miniatura del seguente anno 1588 è nuovamente fir- 
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mata per intero, questa volta in piccoli caratteri d’oro: Bernardus a 
Rantvic Neomagensis belga fecit (« Belga » in quest'epoca sta per 
« fiammingo »). È rappresentata la Visitazione, collocata in una piazza 
fra romana e tusca, davanti ad un tempietto marmoreo rotondo. 
Per conto mio ritengo questa miniatura la migliore in tutto il 


Fig. 7. - B. Van RAnTwycK - S. Caterina riceve le stigmate (miniatura 
del « Libro dei Leoni »). 


(Siena, Archivio di Stato). 


grosso volume. Infatti è di composizione originale, colla spettatrice 
incuriosita che si volge, e la figura di San Giuseppe, acconciato come 
un vecchio contadino qualsiasi, il cappello di paglia a larga falda 
in testa, curvo sotto il fardello che porta attaccato al bastone e 
tenendo un altro fagotto sotto il braccio sinistro. Si fa avanti a passi 
lunghi, ancora non tanto stanco. 

A buon diritto il Marchetti si esprime come segue: « Bernardo 
dimentica completamente l’ambiente nel quale vive da diversi anni 
e torna con nostalgia alla sua patria col ricordarne i costumi e col- 
l’esperimentare quasi un quadretto di folclore ». 

La quinta miniatura poi, nel nono volume del « Libro dei 
Leoni », è stata eseguita ben sette anni più tardi, nel 1595 come ab- 
biamo detto. Rappresenta come Santa Caterina viene ricevuta da papa 
Gregorio XI ad Avignone. È più debole assai delle quattro minia- 
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ture nel volume precedente, che vanno dal 1584 al 1588. Perfino 
la firma: B. Ranivic fecit, è più flaccida. Evidentemente il maestro, 
ormai invecchiato, non può tener testa alla concorrenza degli artisti 
più giovani, guidati da Cristofano Rustici. Il suo fare è diventato 
meno sottile, meno spontaneo, meno elastico. 


Fig. 8. - B. VAN RANTWYCK - 5. Caterina davanti al Crocifisso. 


(Roma, Raccolta privata). 


Insieme con Francesco Vanni il Van Rantwyck ha stimato al 13 
giugno 1593 due affreschi che appunto il Rustici aveva eseguiti nel 
convento di Sant'Abbondio. Queste pitture non ci sono conservate, 
e perché altre opere murali di Cristofano non sono neppure venute a 
noi, oggi non siamo in grado di paragonare i meriti dei due maestri, 
Senese per predilezione l'uno, Senese per nascita l’altro... Bernardo 
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ed il suo emulatore, in questo campo rivali, sono i da 
i ie artisti I Libro dei Leoni» della Storia 
libro delle glorie artistiche id 
dell'Arte — spietatamente. | i 

Di Van Rantwyck nel corso delle mie ricerche, che riempiono 
ormai cinquanta anni, non ho trovato che un solo dipinto su tavola. 


Fig. 9. - D. BECCAFUMI - S. Caterina rivece le stigmate. 
(Parigi, Raccolta privata). 


Si trova in una raccolta privata a Roma e rappresenta Santa Caterina, 
inginocchiata davanti all'altare, adorante il Crocifisso. Corrisponde 
in sostanza alla terza miniatura nel Libro dei Leoni del 1587. La 
tavola probabilmente è anteriore. Le dimensioni non sono grandi: 
55 per 41 cm. (fig. 8). La Santa, gli occhi fissati sul volto del Cristo, 
non è proprio in atto di ricevere le stigmate. La fattura è alquanto 
secca, legnosa, e le pieghe della tonaca bianca non sono rese in modo 
molto felice. Caratteristico mi pare il paesaggio che si intravede dalla 
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porta aperta in fondo. La mia attribuzione provvisoria, dodici anni 
fa, fu formulata così: « opera di un pittore fiammingo viandante, ese- 
guita verso il 1575, presumibilmente in una città toscana ». Questa 
diagnosi fu confermata quattro anni fa, nel 1955, quando alla grande 
mostra « il Trionfo del Manierismo » a Roma vidi una tavola bel- 
lissima, opera caratteristica di Domenico Beccafumi, conservata in 
una collezione privata a Parigi (fig. 9). Questa superba tavola, che 
rappresenta Santa Caterina in estasi, al momento in cui dal Cro- 
cifisso — inchinato leggermente in avanti — riceve le stigmate, è 
stata senza dubbio il prototipo, che dal Van Rantwyck fu timida- 
mente seguito. Corrispondono particolari come il teschietto a pie’ del 
Crocifisso e la porta aperta a destra con incorniciatura architettonica. 
Dove Beccafumi mise il rametto di giglio, il nostro Bernardo mette 
la piccola corona di rose sul gradino dell’altare. E — fatto curioso — 
corrispondono anche esattamente le dimensioni delle due tavole ! La 
fattura agitata e l'illuminazione mossa del Beccafumi sono invece 
ben diverse dal procedimento spassionato di Maestro Bernardo. 

Sorprende poi come nella miniatura del 1587 l’atteggiamento 
della Santa, per quanto riguarda le braccia stese, corrisponda più 
al quadro del Beccafumi che non alla tavola del Nostro. In questa 
ultima la figura di S. Caterina colle mani giunte in preghiera ripete 
piuttosto la compagna che sulla miniatura sta inginocchiata dietro 
di lei (mentre nel quadro di Beccafumi è addormentata nel fondo). 
Pure il disegno della tonaca bianca e del manto nero di questa 
figura secondaria dimostrano sulla tavola analogia col panneggiato 
della Santa. Dell’impressionismo quasi mistico del maestro italiano 
il seguace non vuol sapere. Nella sua imitazione meschina e scarna 
neanche cerca di renderne giustizia. 

Rispettando le tradizioni formali senesi, ed anzi appoggiandosi 
ad esse, il Van Rantwyck anche nelle altre sue composizioni non si 
eleva all’altezza del suo predecessore. Introduce nella pittura locale 
certi elementi nordici, naturalistici, che restano però di scarso rilievo. 
Risultano gli stessi elementi che si manifestano nell’arte dei suoi 
compatrioti: Giovanni Sons a Parma, Bartolomeo Sprangher a Ro- 
ma, Lamberto Sustris a Padova, ma in modo meno espressivo. Anche 
essi non originano un nuovo principio di figurazione artistica, ma 
apportano tuttavia — come dire? — una novella intonatura nel- 
l’interpretazione della semplice natura osservata... 


GOFFREDO HooGEWERFF * 


* Il prof. G. Hoogewerft, autore del presente articolo, è venuto a morte 
il 25 marzo 1963, senza poter rivedere le ultime bozze del suo lavoro. La Rivista 
d’Arte nel comunicare questa dolorosa notizia, rivolge un affettuoso ricordo alla 
cara e indimenticabile figura del proprio collaboratore e dell’insigne studioso. 
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Pasquale Poccianti 


restauratore di monumenti fiorentini 


Intorno al 1794 Pasquale Poccianti entrò come apprendista nello 
« Scrittojo delle Regie Fabbriche », iniziando la lunga carriera di 
Architetto e Soprintendente dei monumenti fiorentini che si conclu- 
derà soltanto con la tragica morte avvenuta il 18 ottobre 1858. Per 
più di mezzo secolo egli aveva operato nella sua città, interessan- 
dosi anche di questioni urbanistiche, come la sistemazione del quar- 
tiere oltre Arno, progettando la passeggiata delle Cascine, ecc. Ma 
oggetto principale delle sue cure fu la conservazione dei monumenti 
fiorentini e l'edificazione di opere richieste dal Governo di allora. 

L'Ufficio si chiamava « Direzione Generale delle fabbriche civili 
dello Stato » e prima era diretto da Giuseppe Cacialli, uno dei più 
diretti discepoli di Gasparo Paoletti. Anche il Poccianti fu privata- 
mente istruito dal Paoletti che godeva la fama di « restauratore del- 
l'architettura fiorentina ». Abbiamo queste notizie da un necrologio 
anonimo pubblicato nella « Rivista di Firenze » del 1859 che, fra 
l’altro, ci informa dell’intenzione che aveva la famiglia di dedicare 
al Poccianti un’edizione con tutta la sua opera. La pubblicazione 
purtroppo non venne mai fatta, ma presso i discendenti, che ancora 
dimorano nella villa di Scandicci, sarà forse possibile trovare la do- 
cumentazione completa che verrà ad illuminare la figura dell’archi- 
tetto fiorentino. Per il momento la monografia più esauriente resta 
quella che L. Venturi gli dedicò nel 1870, e che fa menzione di 


1 L’Architetto Pasquale Poccianti. In « Rivista di Firenze », III, 1859-60, pp. 
66-73. Il Poccianti era nato a Bibbiena il 15 Maggio 1774. Per le notizie relative 
alla sua morte (un pompiere gli è caduto addosso durante un'esercitazione), si 
veda: A. PAPINI, Storia del Corpo dei Pompieri di Firenze. Firenze, 1896; a pag. 73 
è riprodotto un ritratto del Poccianti. Gli eredi posseggono altri ritratti e dagher- 
rotipi. 

2 L. VENTURI, Della vita e delle opere dell’arch. Pasquale Poccianti. Firenze, 


1870. 
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altri scritti, come quello di G. Montari apparso nella « Antologia » 
del 1832? Del tutto incompleta la voce preparata per il Thieme- 
Becker dal Servolini ‘, che fra l’altro non fa menzione dei lavori ese- 
guiti dal Poccianti a Poggio a Caiano. Di essi abbiamo dei documenti 
sicuri in una cartella di disegni autografi e firmati che si trova nel 
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi”. Si tratta di tre fogli di par- 
ticolare interesse per il Poccianti perché lo rivelano in uno dei mo- 
menti più vivaci della sua attività artistica. Il 14 luglio 1825 egli 
inviava al Conte Luigi di Cambray-Digny, direttore del R. Scrittojo 
delle fabbriche, un rapporto sui lavori affidati alla sua direzione. 
Da quel testo, conservato nell'Archivio di Stato di Firenze °, veniamo 
a sapere come contemporaneamente il Poccianti attendesse ai seguenti 
lavori: in Palazzo Pitti, all'ingresso, alla scala, alla sala da ballo e 
contigua galleria, alla sistemazione di un nuovo quartiere al secondo 
piano e al quartiere d’inverno, alla Meridiana, ai lavori per la vasca 
dell’isola; all'Ambrosiana, avvalendosi della cooperazione del mate- 
matico Pietro Ferroni, rinforzava con un suo sistema gli argini del. 
l’Arno; curava intanto la costruzione della biblioteca Delciana (figg. 1-2) 
annessa alla Laurenziana, le nuove scuole di anatomia al Convento 
degli Angeli ed i lavori per la villa di Poggio a Caiano, documen- 
tati, come del resto tutti gli altri, dai Disegni degli Uffizi, citati dal 
Rapporto che abbiamo trovato fra i documenti dell'Archivio. 

Il primo dei disegni relativi a Poggio a Caiano rappresenta in 
pianta e in alzato il « Nuovo Stanzone per le Piante del R. Giardino 
di Poggio a Cajano » (fig. 3-4). Disegnato a matita e penna, acqua- 
rellato a più colori, il foglio n. 7459 (cm. 52 x 79,5) rivela appieno 


8 G. MONTARI, Di alcune opere d’'Architettura del sig. ing. Pasquale Poc- 
cianti. In « Antologia », 1832, n. 141. 

* Altri scritti che riguardano il Poccianti: P. ARANGUREN, Pasquale Poccianti, 
in « Florence », 1958; D. BRUNORI, Il seminario di Fiesole. Fiesole, 1925; G. Moz- 
ZANTI, L'Architettura di P. Poccianti. In « Libumi Civitas », 1981, IV, p. 109-132. 
Interessante, inoltre, la corrispondenza avuta con l’architetto Giuseppe Poggi, 
che aveva sposato una figlia del Poccianti (Soprintendenza alle Gallerie, Biblioteca, 
Manoscritti, N. 352: Carte Giuseppe Poggi). 

° Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe, Disegni Architettura, Cartella 7, 
nn. 7459-7461. Fra gli altri disegni se ne ricordano molti relativi ai lavori in Pa- 
lazzo Pitti (7233-46). 

° Firenze, Archivio di Stato, Regie Fabbriche, Possessioni, n. 2785. Rapporto 


indirizzato al Conte Luigi di Cambray, Direttore del R. Scrittoio delle Fabbriche 
in data 14 Luglio 1825. 
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il temperamento del Poccianti «mai pago della precisione ». Con 
la stessa accuratezza il disegno n. 7461 ci propone la « Pianta, Pro- 
spetto e Spaccato della nuova conserva che si va costruendo, annessa 
al nuovo stanzone delle piante del R. Giardino di Cajano ». 


Fig. 1. - P. PoccIANTI - Studio per il prospetto della Meridiana. 
(Firenze. Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


Il disegno n. 7460 invece (cm. 30,5 x 64) è un foglio alquanto 
consunto, zeppo di misure e annotazioni; si tratta infatti del progetto 
che passò di mano in mano durante i lavori. Nel luglio 1825 il nuovo 
stanzone era pressoché finito: mancavano solo parte degli intona- 
chi e le condutture per l’acqua. 

Le due fabbriche condotte dal Poccianti a Poggio a Caiano 
esistono tutt'ora e, benché bisognevoli di restauri, denotano la straor- 
dinaria abilità costruttiva con cui furono condotte. Non vi è parti. 
colare, anche il più nascosto, che non sia pensato ed elaborato con 
estrema cura. « Lo zelo che mi ha animato nell’immaginare, nel de- 
scrivere, nel disegnare, nel preparare queste opere importanti... non 
mi ha abbandonato certamente allorché si trattò di eseguirle ». Que- 
sta frase che si legge nei documenti dell'Archivio è ad ogni mo- 
mento confermata anche dai lavori di Poggio a Caiano. Con la ri- 
cercata semplicità del loro stile neoclassico le costruzioni del Poc- 
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cianti si inseriscono nell'ambiente con piena armonia, mettendo, si 
può dire, in maggior valore le fascinose strutture quattrocentesche 
della villa. 
Anche quando l’architetto fiorentino dovette progettare il ve- 
stibolo di Pitti (fig. 5) ebbe cura di armonizzarlo e dimensionarlo al- 


Fig. 2. - P. PoccIANTI - Sezione della rotonda nella Biblioteca Delciana 
alla Laurenziana. 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


l'idea quattrocentesca. Egli lo dichiara esplicitamente ed i contem- 
poranei riconobbero in questo rispetto per l’antico uno dei più 
alti meriti del Poccianti. Nel necrologio del 1859, ad esempio, tro- 
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viamo una notizia spesso sfuggita alla storiografia fiorentina. Se è 
vero che l’idea dei « rondò » di Palazzo Pitti è dovuta ad altri ar- 
chitetti, del loro rivestimento il merito va al Poccianti (fig. 6), come 
apprendiamo da una inconfutabile testimonianza contemporanea. 
«Egli completò le Loggie che fanno avancorpo alla facciata di Pa- 
lazzo Pitti, foggiandole in modo che si diranno costruite in una me- 
desima epoca col prospetto del grandioso edificio, quando il tempo 
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Fig. 3. - P. PoCCIANTI - Prospetto della serra per la villa di Poggio a Caiano. 
(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


avrà annerito le bozze rustiche che ne formano il rivestimento ». 
Anche in questo caso dunque l’architetto aveva saputo inserirsi nelle 
antiche strutture «con vera religione, conservando il carattere an- 
tico » che ancora ammiriamo. Scrive il Lavagnino” che «4?! Poc- 
cianti ebbe temperamento vivo, energico ed autorità tale da consen- 
tirgli in pieno dominio accademico e conformista di superare tal- 
volta i limiti imposti alla libera fantasia dalle consuetudini del me- 
stiere e dalla rigida dialettica neoclassica e quindi fare del nuovo 
anche se composto con elementi antichi ». 

Con gli stessi criteri il Poccianti restaurò la Loggia dei Lanzi 
completandola con il ballatoio e la terrazza, ripristinò le Logge degli 
Uffizi, il Palazzo Vecchio e S. Lorenzo; operò a Poggio Imperiale e 


© E. LavacnINO, L’Arte moderna. Torino, 1956, I, p.87. 
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nei pressi di S. Romano, nel Seminario di Fiesole, a Livorno, a S. 
Stefano di Pisa, ma soprattutto in molti altri edifici fiorentini. 
Poiché egli copriva la carica di « Primo Architetto e Consultore 
dello Scrittojo delle Imperiali e Reali Fabbriche » ed era professore 
dell’Imperiale e Regia Accademia di Belle Arti è da credere che nes- 
suna opera potesse allora essere eseguita in Firenze senza il suo 
controllo e in antitesi con le particolari esigenze estetiche del Poc- 
cianti. 


Fig. 4. - P. PoccIANTI - Facciata della « gran conserva » della Villa di Poggio 
a Caiano. 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


« Nell’esecuzione delle sue opere », scriveva un contemporaneo, 
«non ammise mat limitazione di tempo e di spesa. Ed in questo 
andava agli eccessi: mai pago delle forme ideate e dell'esecuzione, 
mutava, disfaceva, rifaceva, cercando la perfezione ». Ma forse l’ar- 
chitettura toscana va debitrice alla tanto criticata e meticolosa ricerca 
di perfezione del Poccianti se si presenta con tanta dignità in con- 
fronto con l’arte neoclassica fiorita in altre regioni d’Italia. 

Dalle vecchie carte dell'Archivio fiorentino vedo affiorare un 
gran numero di architetti e costruttori che continuamente inviano 
a Firenze rapporti e progetti per i nuovi edifici che si dovevano co- 
struire nella regione: Bartoli, Bartolini, Benini, Caprilli, Chantreau, 
Falcini, Giraldi, Leoni, Martelli, Nini, Orbetello, Pacini, Ricci, Ric- 
ciotti, ecc. Ognuno di essi dovrebbe essere studiato se si volesse ri- 
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comporre le vicende dell’architettura toscana nella prima metà del- 
l’Ottocento. 

Un esempio della instancabile ricerca cui si sottoponeva Pasqua- 
le Poccianti ci viene fornito dai disegni conservati agli Uffizi che si ri- 
feriscono alla Scala che egli doveva costruire per il Palazzo Pitti, di 
cui egli aveva il titolo di Conservatore. Si tratta di molti fogli che 
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Fig. 5. - P. PoccIanTI - Studio per il vestibolo a Palazzo Pitti. 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


rivelano stadi successivi del progetto in elaborazione (anche il mo- 
dello in legno regalato dal Benini alle Gallerie di Firenze è una 
delle tappe di questo lavoro). 

Il disegno n. 7246 ci autorizza ad assegnare al Poccianti una scala 
della Villa di Poggio a Caiano della quale fino ad oggi non sono 
riuscito a trovare alcun documento diretto. Che appartenga ai primi 
decenni del secolo è anche dimostrato dalla pittura della volta che 


86 Pasquale Poccianti restauratore di monumenti fiorentini 


può essere attribuita al Berti o al Marini, che altre volte collabora- 
rono con il Poccianti anche a Palazzo Pitti. In questa scala troviamo 
i caratteri più costanti della sua arte, tutta vigorosa di esperienze 
dell’antico e non esente da certo gusto egizio-orientale, così amato 


dal Neoclassicismo. 
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Fig. 6. - P. PoCCIANTI - Progetto per un «rondò » di Palazzo Pitti. 


(Firenze, Uffizi, Gab. Disegni Stampe). 


Simili elementi troviamo nel migliore ‘architetto veneto del 
primo Ottocento, lo Jappelli. Il rapporto fra i due mi sembra con- 
fermato anche dall’interesse che continuamente dimostrano per quan- 
to avveniva nell’architettura di altri paesi, specialmente in Inghil- 
terra e in Francia. Ancora non è giunto dunque il tempo in cui al 
Neoclassicismo subentra l'Accademia: allora i professori crederanno 
di non aver più nulla da imparare e imbalsameranno l’arte italiana 
in forme anonime e prestabilite. Pasquale Poccianti si vantava di 
essere membro del Regio Istituto degli Architetti Inglesi e, scrivendo 
al suo amico e protettore Cambray-Digny, gli diceva: « Se a Parigi 
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trovate in libri qualche cosa che possa essermi veramente utile, mi 
farete cosa grata ad acquistarmela ». 

Altre notizie di questo genere appaiono nel numeroso archivio 
che gli eredi Poccianti conservano con gran cura e che gentilmente 
mi hanno permesso di consultare. Ne risulta una figura veramente di 
primo piano, fra le più ragguardevoli del suo tempo. L’amore che 
il Poccianti aveva per la buona esecuzione dei suoi progetti risulta ad 
ogni passo. A Pitti, come a Poggio a Caiano, prescriveva ogni tappa 
del lavoro, dava meticolose istruzioni per ogni pietra, indicava se 
gli elementi di una colonna e di una struttura dovevano venire ese- 
guiti sul posto, o finiti fuori d’opera e successivamente montati. Sug- 
gerimenti per stucchi, decorazioni, luminarie confermano la sua co- 
stante esigenza di veder finito ogni particolare secondo la sua volontà 
precisa. Fra le altre note vediamo indicati cornici e capitelli che 
« st possono fare di stucco » : si tratta di elementi secondari, alquanto 
lontani dall'occhio del riguardante; tutto il resto doveva essere ese. 
guito in pietra serena, trattata con la diligenza per cui il Poccianti 
andava famoso. 

L'amore che egli dimostra per i bei materiali era stato dimenti- 
cato da chi pensò bene di ridipingere interamente le belle strutture 
della scala di Poggio a Caiano. Sotto lo scialbo nel recente restauro 
sono riapparse le forme dei blocchi in pietra serena cui il Poccianti 
aveva voluto dare tutta l'evidenza della bella materia e del bel colore. 
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Notizie su due Cappelle in Santa Croce a Firenze * 


Tra i grandi banchieri fiorentini che durante la prima metà del XIV secolo 
fondarono cappelle di famiglia nella nuova chiesa francescana di Santa Croce?, 
vi furono i Baroncelli e i Peruzzi. Membri di entrambe queste famiglie erano as- 
sociati con la Banca recante il nome dei Peruzzi, che prima del suo fallimento 
nel 1339 annoverava tra i suoi clienti i re di Inghilterra, di Francia, di Aragona 
e la Curia Pontificia ?. Quasi trenta anni fa Armando Sapori pubblicò i preziosi 
libri di commercio della Banca Peruzzi, che si conservano nella Biblioteca Riccar- 
diana *. L’edizione limitata del Sapori fu stampata senza note e questo forse 
spiega perché certi documenti relativi a due Cappelle di Santa Croce siano stati 
omessi o solo in parte considerati. 

Nel discutere che noi faremo sulle due cappelle, la perduta cappella Baron- 
celli e quella tuttora esistente dei Peruzzi, i notevoli documenti della Riccardiana 
e dell'Archivio di Stato di Firenze verranno raccolti come appendice a motivo 
dei libri vari in cui sono stati pubblicati. Nel testo e nelle note sono compresi 
alcuni riferimenti inediti circa le due cappelle e i loro committenti. 


* Devo i miei ringraziamenti alla dott. Eugenia Levi e al signor Mario 
Bertelli della Sala Manoscritti della Biblioteca Nazionale, e al personale della 
Biblioteca Riccardiana di Firenze, per il paziente aiuto e preziosi suggerimenti 
e consigli per la ricerca di fonti poco conosciute. Il dr. Procacci ha avuto la bontà, 
malgrado i suoi numerosi impegni, di riguardare tutto il manoscritto, precisando 
varî punti e dando utilissimi consigli. In modo particolare desidero ringraziare 
la dott. Klara Steinweg per il suo generoso ausilio e interessamento, che ha con- 
tribuito a chiarire varî spinosi problemi. Alla signorina Uriel Minocchi devo la 
accurata traduzione del manoscritto inglese. 

1 W. Paatz, Die Kirchen von Florenz, Frankfurt am Main, 1940, vol. I, pp. 
499-500. Le fondamenta della chiesa furono poste nel 1294-5 e le strutture delle 
cappelle del transetto furono completate probabilmente nel 1310. 

2 A. SAPORI, La Crisi delle Compagnie Mercantili dei Bardi e Peruzzi, Vi- 
renze, 1926, passim. e pp. 191-2. 

3 IpeM., I libri di Commercio dei Peruzzi, Milano 1934; Biblioteca Riccar- 
diana, Cod. 2415-16 (rilegati insieme). Novembre 1308-1333; Cod. 2417, 1335-1349 
ed aggiunte miscellanee fatte qualche anno più tardi nel Trecento, che; esattamente 
parlando, non appartengono ai documenti di commercio. Le nostre trascrizioni 
sono prese dai manoscritti originali i quali non sempre concordano con quelli ri- 
portati dal Sapori. 
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UNA PERDUTA CAPPELLA BARONCELLI 
DEDICATA A S. GHERARDO DA VILLAMAGNA 


La famiglia Baroncelli era molto numerosa; in forse meno di venti anni ru- 
rono fondate tre cappelle con quel nome in Santa Croce. È stato stabilito che la 
più antica ed unica cappella conservata era stata fondata, come indica l’iscrizione 
all'ingresso, nel 1327 da Vanni di Bandino Baroncelli e da suo fratello Piero 4. I 
Bandini-Baroncelli erano un ramo distinto della famiglia, che traevano il loro 
lignaggio da un Bencivenni di Folco”. Questa è la cappella con gli affreschi di 
Taddeo Gaddi che in passato sono stati spesso ricollegati con i documenti della 
Riccardiana®. Ma il Moisè, oltre un secolo fa, e recentemente il prof. Isermeyer 
e la dr. Giulia Brunetti”, hanno notato la discordanza tra la data del 1327 del. 
l'iscrizione in pietra e il termine 1332-1338 indicato nei libri di conti dei Peruzzi 
come il periodo in cui fu costruita e decorata di affreschi una cappella Baron- 
celli 8. A questo si deve aggiungere che i nomi Tano e Gherardo, citati nei docu- 
menti, non corrispondono ai nomi di Vanni (m. 1340) e Piero (m. 1356), fon- 
datori dell’attuale cappella. Infatti, Tano e Gherardo appartengono a un ramo 
della famiglia del tutto diverso. Essi erano fratelli, figli di Micchi (soprannome 
per Buonamico) Baroncelli (1242-1280), che era discendente da un Baroncello 
di Bene (morto c. 1245)?. Questa più giovane generazione, la generazione cioè 
di Tano e di Gherardo, era associata con la Banca Peruzzi. 

I documenti dei Peruzzi si riferiscono a due cappelle costruite contempora- 
neamente a Santa Croce e a S. Piero Scheraggio da Tano e Gherardo Baroncelli. 


* L'iscrizione dice: IN NOMINE DOMINI ANNI MCCCXXVII DEL MESE 
DI FEBRAIO SI DIFIGHO ET CHOMINCIO QUESTA CHAPPELLA PER 
BIVIGLIANO ET BARTOLO ET SALVESTRO MANETTI ET PER VANNI 
ET PIERO BANDINI DE BARONCIELLI A ONORE ET REVERENTIA DEL 
NOSTRO SIGNORE IDDIO ET DELLA SUA MADRE BEATA VERGINE 
MARIA ANUNTIATA AL CHUI ONORE LAVEMO CHOSI POSTO NOME, 
PER RIMEDIO ET SALUTE DELLE NOSTRE ANIME ET DI TUTTI I 
NOSTRO MORTI. 

© Vedi Biblioteca Nazionale, Firenze; MS. Passerini, nn. 158 bis, inserti 29- 
37; 186, inserto 2. Nell’albero genealogico non risultano le date di Bencivenni 
di Folco. 

° V. il Riassunto, PAATZ, op. cit., pp. 647-8, nota 285. 

© F. Mors, Santa Croce di Firenze, Firenze 1845, p. 147, nota l; GC. A. Iser- 
MEYER, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, vol. V, n° IIl 
(luglio 1939), 210; G. BRUNETTI, Note sul Soggiorno fiorentino di Tino, in « Com- 
mentari », III (1952), 107, nota 21. 

5 Bibl. Ricc., Cod. 2417, op. cit., « Libro di Giotto e della Chompagnia », 
carta 33 destra e 139 destra; cfr. SAPORI, I Libri, (op. cit.) pp. 256, 364; nn. 8 e 9 
dei nostri Documenti. 

® MS. Passerini, 158 bis, loc. cît. Quindi, l’unica data stabilita per l'esistente 
cappella Baroncelli è quella del 1327 citata nella dedica sull’iscrizione. Perciò, le 


DRS murali di Taddeo Gaddi furono probabilmente dipinte subito dopo questa 
ata. 
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Tano doveva essere già vecchio all’epoca in cui nel 1332 ebbe inizio il lavoro pro- 
gettato. Nel 1299 egli fu per un bimestre Gonfaloniere di Giustizia! e nel 1321 
venne eletto Console del Cambio. Prima che fossero ultimate le due cappelle, 
Tano morì nel 1336 e fu sepolto in San Piero Scheraggio !'. Ha termine così per 
Tano la partecipazione diretta alla cappella sepolcrale di Santa Croce e rimane 
quella del fratello Gherardo e dei sei figli di Tano: Francesco, Giovanni, Gherar- 
dino, Martino, Jacopo e Zanobi !*. 

A S. Croce vi erano però altre due cappelle Baroncelli che sono scomparse. 
Una era in pietra dedicata a S. Martino, di cui rimane un disegno nell'Archivio di 
Stato e dei frammenti di pietre in S. Croce (Fig. 1)!. Questa cappella in origine 
faceva parte del coro dei frati, o tramezzo, che fu abbattuto nel 1566 sotto la 
direzione del Vasari. A tergo del disegno nell'Archivio di Stato è una frase ap- 
parentemente di incerta interpretazione, scritta da mano trecentesca: « Charta 
cioe esempro E nella forma et modo della chapella che tano et Gherardo Baroncelj 
feciono fare in sta crocie per loro e per discendenti loro» (Fig. 2)!°. A prima 
vista non è chiaro se voglia dire il modello per la cappella di S. Martino disegnato 
sul recto del disegno debba identificarsi con quello commesso da Tano e Ghe- 
rardo, che sono i patroni citati nei libri di conto dei Peruzzi; oppure, se il 
modello tracciato debba riferirsi a una cappella già esistente eretta dai due fra- 
telli qualche tempo prima nella stessa chiesa. Il prof. Isermeyer ha ricollegato la 
cappella di S. Martino con quella citata nei documenti dei Peruzzi?. Però due 
argomenti contrastano tale interpretazione. Le parole « E nella forma et mo- 
do » etc. starebbero a significare in forma convenzionale che il lavoro sia eseguito 
« nella guisa e maniera » identica ad una cappella già esistente. In secondo luogo, 
perché Gherardo doveva pagare una cappella per suo nipote Martino, figlio di 
Tano? Le commissioni per le cappelle a San Piero Scheraggio e a Santa Croce 
fatte per ordine di Tano e Gherardo sono citate insieme perché furono finanziate 
simultaneamente tramite le azioni della banca Peruzzi 5. I documenti finali af- 
fermano molto chiaramente che Tano e Gherardo si divisero imparzialmente le 


SMI GIEGIE: 

ILOGMECIE 

1° Bibl. Ricc., Cod. 2417; op. cit., carta 22 sinistra; cfr. SAPORI, I Libri, (op. cit.) 
pp. 13-14. Non rimane né il luogo sepolcrale né la cappella; cfr. PAATZ, op. cit. 
vol. IV, pp. 669, 677, nota 50. 

1 MS. Passerini n° 158 bis, op. cit., che ci informa anche di due figlie: Lapa 
e Nicolosa. Zanobi è citato come « Figliuolo del detto tano » in Bibl. Ricc., Cod. 
2417, op cit., carta 62 sinistra (1339); e carta 64 sinistra (1339). 

Cf. BRUNETTI, Op. cit., passim. 

1° PAATZ, op. cit., vol. I, p. 648 - nota 285. 

!° BRUNETTI, Op. cit., p. 106, nota 19; Archivio di Stato, Firenze, Diplomatico, 
Fondo Strozziani-Uguccioni, Sec. XIV, n° 6. Trascrizione fatta con l’aiuto della 
lampada infra rossa. 

17 ISERMEYER, Loc. cit. BRUNETTI (op. cit., p. 107, nota 21), dubita che i do- 
cumenti si riferiscano alla cappella di S. Martino. 

._* Il finanziamento delle due cappelle Baroncelli fu registrato in un volume 
dei conti dei Peruzzi detto « Libro dell’Asse », cioè archivio di persone indebitate 


con la Banca per somme anticipate sul fondo di salari o risparmi. Cf. SAPORI, 
I Libri, (op. cit.), p. xxii. 
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spese !°. Tano ebbe la sua cappella in San Piero Scheraggio e l'erede di Tano, 
Martino (morto nel 1348), poteva benissimo fare da sé senza l’aiuto dello zio 
Gherardo. Quanto a Martino, coi suoi fratelli, è citato come colui che doveva 
far fronte agli impegni finanziari del padre, dopo la di lui morte avvenuta nel 
1336. Non sembra assai più probabile che la cappella di S. Martino in Santa 
Croce fosse stata costruita per Martino di Tano Baroncelli ? 

Se escludiamo ogni attinenza diretta tra i pagamenti citati nei libri di conti 
dei Peruzzi e la cappella di S. Martino, non ci rimane che una alternativa: la 


i 
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Fig. 2. - Iscrizione a tergo della pergamena (v. fig. 1). 


(Firenze, Archivio di Stato). 


seconda delle due perdute cappelle Baroncelli — quella dedicata al Beato Ghe- 
rardo da Villamagna che un tempo si trovava nella quinta campata della navata 
a settentrione? Un inventario delle cappelle di Santa Croce scritto nel 1439 la 
descrive così: «la cappella accanto alla porta che dà su Via delle Pinzochere 
(che) è della famiglia Baroncelli e reca il nome di San Gherardo da Valenza » 


19 V. nota 8 e documenti nn. 8 e 9. 

20 Bibl. Ricc., Cod. 2417, op. cit. carta 33 destra; SapoRI, I Libri, (op. cit.), 
p. 256; n° 8 dei nostri Documenti. 

2 PAATZ, op. cit., vol. I, pp. 607, 647, nota 282, 696; note 631, 632. 
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(sic) 2. Il Vasari, quasi centotrenta anni dopo, ancora la ricorda ma la descrive 
con maggiore accuratezza come quella del Beato Gherardo da Villamagna ”*. Ine- 
vitabilmente, siamo portati a concludere che la cappella Baroncelli dedicata al 
Beato Gherardo debba ricollegarsi a Gherardo di Micchi Baroncelli, l’altro dei due 
patroni citati nelle carte Peruzzi come committenti di una cappella in Santa Croce. 

Oltre la sua capacità come agente della compagnia Peruzzi, Gherardo di 
Micchi fu molto attivo nell'ambiente comunale fiorentino. Fu eletto Priore nel 
1313, 1334 e 1337 ?'. Fu pure Camarlengo del Comune nel 1307, Console della 
Zecca nel 1306 e ancora nel 1325. Più volte fu Console dell'Arte di Calimala 
(nel 1330 e nel 1333) ?. Ebbe due mogli: la prima una Bardi?? e la seconda una 
Cerchi 27, dalle quali ebbe Agnolo, Simone, Scolaio, Piero, Lora e Giovanna #. Di 
questi, Scolaio, Simone e Piero morirono durante la grande peste del 1348, la- 
sciando Agnolo solo figlio superstite che visse fino al 1369. 

La cappella di Santa Croce, ci dicono i documenti, fu terminata nell’agosto 
1838 — un anno prima della morte di Gherardo nell’aprile 1339. La dedica di 
un altare al Beato Gherardo da Villamagna, oltre ad essere dovuta alla circostanza 
che il Beato era patrono di Gherardo Baroncelli, si deve anche al fatto che il 
Beato era, in quel tempo, una figura molto amata dal popolo, tanto che, sebbene 
ufficialmente fosse soltanto un Beato, la repubblica di Firenze allora lo conside- 
rava un Santo 8, Nato intorno al 1174, Gherardo, figlio di poveri contadini nella 
vicina Villamagna **, andò come servitore di un ricco signore in Terra Santa. Due 
volte partecipò alle Crociate, si unì ai Gerosolimitani o Cavalieri di Malta, e vi 


2. MENCHERINI, (Padre Saturnino, O.F.M.), Santa Croce di Firenze, Firenze, 
1929, p. 24: «La cappella allata alla porta, che va in Via delle Pinzochere, è 
della famiglia de’ Baroncelli, è intitolata in S. Gherardo da Valenza (sic) ». La 
stessa descrizione è data nel « Sepoltuario Rosselli » (il cui originale data dal 1695); 
Erenze, € B1blAN2z RUE AISRI25; parte Mi sAp Mi, 0910 

® G. VASARI, Vite, ed. Milanesi, Firenze 1878, vol. I, p. 584. 

24 MS. Passerini, 158 bis, loc. cit. 

SEL ocdiett 

2 Loc. cit. Gherardo sposò Gemma di Geri de’ Bardi nel 1313. 

SMUlLo cit 

2 Ibid., inserto 30, Tavola III; Bibl. Ricc., Cod. 2417, op. cit. cc. 33 destra, 
139 destra; SAPORI, I Libri, (op. cit.), pp. 256, 364; n° 9 dei nostri documenti. 

2 PASSERINI, loc. cit. 

% V. nota 28. 

** L'approvazione ufficiale al culto di Gherardo da Villamagna fu data solo 
nel 1833; R. LuconI, I! Terzo Ordine Regolare di S. Francesco, Macerata, 1935, 
pp. 66-7; G. M. BroccHI, Vite de’ Santi e Beati Fiorentini. Firenze, 1752, parte 
II, vol. I, pp. 271, 276-7. 

._ * Villamagna si trova ad est di Bagno a Ripoli sulle colline verso Pontas- 
sieve. Baroncelli, piccolissimo villaggio proprio a nord di Bagno a Ripoli, è la 
località donde proviene lo stemma della famiglia Baroncelli. Probabilmente non 
ha un particolare significato la relativa vicinanza di Baroncelli a Villamagna, 
che dista circa 8 chilometri. Il Beato Gherardo fu semplicemente un sant'uomo del 
posto. Casualmente, il patronato di S. Tommaso a Baroncelli passò nelle mani di 
Giotto di Arnoldo Peruzzi nel 1817. Giotto era fratello del fondatore della cap- 
pella Peruzzi in S. Croce e divenne anche socio di Gherardo Baroncelli. MS Pas- 


serini, 156, inserto 18 bis, op. cit. Tavola 5; G. Carocci, I Dintorni di Firenze 
1881, p. 286. ; 
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rimase per sette anni aiutando i poveri e gli infermi #. Al suo ritorno in Toscana 
incontrò San Francesco che gli dette l’abito di terziario francescano e lo consigliò 
di condurre vita da eremita presso il suo villaggio natìo. E qui nel 1242 egli morì 
in odore di santità. Tale era la devozione dei fiorentini che in occasione di gravi 
calamità la bara di Gherardo era portata in città e posta dinanzi alla popola- 
zione che pregava per invocare la intercessione e protezione del Beato #. La Con- 
fraternità di San Sebastiano lo riconobbe come uno dei suoi fondatori #. E i frati 
di Santa Croce conservavano uno dei suoi bracci come reliquia ®. L'immagine di 
Gherardo fu una volta raffigurata in Santa Croce in un affresco del chiostro ®. 
Il Vasari scrisse che anche Taddeo Gaddi dipinse la sua immagine per i Fran- 
cescani di Pisa, ma anche questo quadro è andato perduto *. 

E come appariva la cappella di Gherardo in Santa Croce? Se la nostra in- 
terpretazione della frase a tergo del disegno dell'Archivio di Stato è esatta, la 
cappella di Gherardo dev'essere stata una cappella murale con lo spazio per un 
altare e per la tomba del patrono — nel modo allora in uso tra gli scultori pisani 
e senesi come Giovanni Pisano, Giovanni di Balduccio e Tino di Camaino ®°. Sul 
recto del disegno dell'Archivio c'è una annotazione della scala in cui il progetto fu 
disegnato — uno dei primi esempi, infatti, di disegno in scala (fig. 3) ‘°. Da questo 
apprendiamo che la cappella era larga 8 braccia (circa mt. 4,80) e alta 28 (circa 
mt. 16,80). La superficie parietale doveva anche essere stata adatta per un affresco 
poiché la cappella era addossata all’alta parete della navata minore Il Vasari, 
nella vita di Taddeo Gaddi, descrive un suo affresco di « Cristo morto » pianto 


8 A. tal riguardo è interessante notare che la Compagnia Peruzzi che im- 
piegò Gherardo Baroncelli aveva importanti negoziati con i Cavalieri Ospitalieri 
di Gerusalemme, detti anche Gerosolimitani; cfr. SAPORI, La Crisi, (op. cit.), p. 40. 

# BROCCHI, loc. cit.; IbeM., Vita di S. Gherardo da Villamagna, Firenze, 1834 
(ristampa dell’edizione originale del 1750), pag. 22. Ved. nota 31. Notare l’egual 
consuetudine di portare in città l’immagine miracolosa della Madonna dell’Im- 
pruneta in simili occasioni. 

% IpeM, Vite de’ Santi, etc., (op. cit.), p. 259. 

8 Il Brocchi scrisse che la reliquia non era affatto una reliquia — che il 
braccio non era di Gherardo; Ibid., pag. 276. Ma durante i secoli XVI, XVII e 
XVIII era ancora considerata autentica. Cfr. F. BoccHI, Le Bellezze della Città 
di Firenze, Firenze 1591, p. 166; e l’edizione dell’opera del Bocchi di Giovanni 
Cinelli, Pistoia 1678, p. 341; G. RicHA, Notizie Istoriche delle Chiese Fiorentine, 
parte I, vol. I, Firenze, 1754, pag. 75. 

8 F. BoccHI, Vita di S. Gherardo, (op. cit.), p. 23; questa immagine raffigurava 
Gherardo in abito di terziario francescano e fu posta presso la scalinata che porta 
al Tribunale Inquisitorio. Probabilmente uno dei Santi francescani dipinti su un 
pilastro della cappella Castellani in Santa Croce può identificarsi, come scrive il 
Dr. Kaftal, con San Gherardo; G. KAFTAL, Iconography of the Saints in Tuscan 
Painting, Firenze, 1952, col. 448; cfr. PAATZ, op. cit., vol. I, p. 554. Un'altra im- 
magine di San Gherardo esiste nella Cappella della Concezione (sul pilastro a 
destra entrando) in San Francesco al Prato a Pistoia. 

8 VASARI, op. cit., p. 575. 

® Cfr. F. BurcER, Geschichte des Florentinischen Grabmals, Strassburg, 1904, 
pp. 28-79. Figg. 39, 40-1. 

4° Debbo questa interessantissima osservazione alla acuta percezione del Dr. 
Andreas Grote. 

41 Cfr. BRUNETTI, op. cit., Tavola XXVI, fig. 11. 
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dalle Marie « sotto la sepoltura di Carlo Marsuppini » ®2. Nel linguaggio dell’epoca 
questo passo vuol significare « più in basso della navata » dal pae ea ila 
suppini, ossia precisamente dove si trova la cappella di Gherardo Baroncelli *. Il 


Fig. 3. - Disegno per la cappella Baroncelli in S. Croce (part. della fig. 1). 


(Firenze, Archivio di Stato). 


x 


42 VASARI, Op. cit., p. 573. Ma il Vasari non è chiaro. Poiché, in seguito, par- 
lando di Giovanni da Milano, si riferisce a un quadro d’altare dipinto per la 
cappella di Gherardo che, se è proprio la tavola che si trova attualmente all’Ac- 
cademia datata 1365, rappresentava lo stesso soggetto del perduto affresco « sotto 
la sepoltura di Carlo Marsuppini » ecc. Ibid., p. 584. Il frammento murale ora 
visibile è stato datato c. 1400 dal PAATZ, op. cit. vol. I, pp. 581, 673, nota 461. 
Tra gli affreschi staccati, ora nel Museo dell’Opera di Santa Croce, che potrebbero 
corrispondere in modo plausibile per soggetto e data alla pittura che il Vasari 
ricollega alla cappella, ved. la testa di donna piangente citata dal PAATZ; vol. 
I, op. cit., pp. 583, 676, nota 481. 

4 Il monumento Marsuppini è nella sesta campata, la cappella di San 
Gherardo era nella quinta. 

In una nota alla scrivente il Dr. Procacci ha fatto ricordare che questa Pietà 
può essere identificata col frammento murale ora nel Museo dell'Opera (fig. 4) di 
S. Croce, che misura m. 2,04x 2,10; già pubblicato dalla Dr. M. LENZINI MorIonpo, 
Note Brevi su Inediti toscani, « Bollettino d’Arte », XXXVII (1952), b1-3 e im 
Mostra di Affreschi staccati, Firenze, 1957, pp. 46-7 Fig. 4). La collocazione ori- 
ginale del frammento corrisponde più o meno al punto ove si trovava la cappella 
Baroncelli fatta per Gherardo di Micchi Baroncelli. Le misure del frammento 
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frammento che rimane di un affresco (il cui soggetto è indecifrabile) a sinistra 
dell’« Assunzione di Maria » coinciderebbe in altezza con il piano superiore della 
cappella tracciata sul disegno dell'Archivio di Stato. Il prezzo della cappella fu 
di 1.008 lire, o all’incirca 336 fiorini *. In confronto ai prezzi di altre simili cap- 
pelle sepolcrali erette a Firenze durante il Trecento, questa era una somma ci 
siderevole; e questo sta a significare che il modello era assai elaborato e la qualità 
degli artigiani molto buona *. 


II 
LA CAPPELLA PERUZZI E I SUOI PATRONI 


A differenza dei Baroncelli o dei Bardi, i Peruzzi avevano soltanto una cap- 
pella in Santa Croce, la cui costruzione era stata ideata già due o tre anni prima 
che fossero poste le fondamenta della nuova chiesa. Nel novembre del 1292 Do- 
nato di Arnoldo Peruzzi fece testamento, lasciando fondi per una cappella da 
costruirsi entro dieci anni dalla sua morte, per interessamento dei suoi fratelli, 
se finalmente i frati si fossero decisi a ingrandire la chiesa #. L'ultimo riferimento 


avrebbero consentito di inserirsi in quelle del tabernacolo descritto nel disegno 
dell'Archivio di Stato. Però è difficile armonizzare la caratteristica del dipinto 
murale, che termina in alto con un fregio orizzontale, con gli spazi indicati nel 
disegno entrambi terminanti a forma di arcate. Però è anche probabile che la 
Pietà andasse sotto la cornice orizzontale indicata nel disegno come base. Per 
altri tabernacoli scolpiti con murali, ved. quelli dipinti da Maso di Banco e Taddeo 
Gaddi nella cappella dei Bardi di Vernio, anch’essa in Santa Croce. 

4 La conversione di 1.008 libbre o lire citate nei documenti (nostri numeri 
8 e 9) in 336 fiorini è calcolata secondo il valore di 3 lire dato al fiorino stretto 
nel 1331; G. F. PAGNINI DEL VENTURA, Della Decima e di varie altre Gravezze im- 
poste dal Comune di Firenze, della Moneta, etc. Lisbona e Lucca, 1765-1766; tavola 
IV dopo la pag. 262 e la pag. 132. Nel 1325 un fiorino d’oro equivaleva a lire 2,5 
e nel 1347 esso valeva lire 3,8; Ibid., pp. 142, 173. Debbo questa interessantissima 
informazione al Dr. Procacci. 

4 Nel 1339, Tignoso di Gualterione de’ Macci lasciò nel suo testamento 500 
fiorini per un altare da costruirsi in un angolo del coro dei frati a Santa Maria 
Novella; J. Woop Brown, The Dominican Church of Santa Maria Novella, Edin- 
burgh, 1902, pp. 120-1. Gualtieri di Vermiglio Alfani lasciò una eguale somma nel 
1354 per una cappella da costruirsi nella stessa chiesa; Ibid., p. 124. A Pisa e 
Siena dove la valuta di cambio era alquanto diversa, i prezzi per simili commis- 
sioni erano molto inferiori. Tino di Camaino fece un contratto per costruire un 
cenotafio all'imperatore Enrico VII nel Camposanto di Pisa per 400 lire, che al 
cambio di valuta in Firenze avrebbero ammontato a soli 160 fiorini; E. CARLI, 
Tino di Camaino, Firenze, 1934, pag. 93. Per la cappella di Roberto da Pietramala 
in Arezzo, Giovanni d’Agostino da Siena ricevette 55 fiorini d’oro, o circa 110 fio- 
rini ordinari fiorentini (cfr. nota 47); S. BorcHESI, e L. BancHI, Nuovi Documenti 
per la Storia dell’Arte senese, Siena, 1898, pag. 21. 

© Questa parte del testamento di Donato fu pubblicata da I. B. Supino, 
Gli Albori dell'Arte fiorentina, Firenze, 1906, pp. 138-9; nostro documento n. 10. 
Donato lasciò anche dei fondi al Bigallo, a un ospedale e a un frate del Carmine. 


Come esecutori testamentari, nominò i suoì fratelli: Pacino, Masino, Giotto e 
Arnoldo. 
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a Donato vivo è del 12994. Il testamento non dice a quale Santo doveva esser 
dedicata la cappella. Ma la notizia più prossima ai rapporti della famiglia Peruzzi 
con Santa Croce riferisce che lo zio di Donato, Filippo di Amideo Peruzzi, chiedeva 
nel 1303 di « essere sepolto nella chiesa dei Frati Minori, nella tomba appartenente 
a lui e alla sua famiglia » #&. Non è chiaro se la tomba citata da Filippo fosse 
quella nuova ordinata da Donato o un’altra tomba appartenente alla vecchia 
chiesa. È inverosimile che la nuova cappella fosse pronta nel 1303 ‘. Non abbiamo 
altri riferimenti dei Peruzzi con la chiesa fino al 1335, quando comincia la serie 
dei pagamenti annuali per un'offerta da dare ai frati nel giorno della festa di 
San Giovanni Evangelista, che cade il 27 dicembre. Il più antico personaggio 
noto della famiglia sicuramente sepolto nella nuova chiesa, fu Giotto di Arnoldo 


4 Firenze, Biblioteca Nazionale, Misc. Passerini, « Peruzzi », n. 156, Tavola 8. 
Donato lasciò quattro figli: Dino, Ridolfo, Bartolomeo e Giachinotto. L’erede 
diretto di Donato, Ridolfo, raggiunse la maggiore età nel 1309 (Sapori, I Libri, 
[op. cit.], p. xxxii) e fu Capitano del Popolo a Prato nel 1321. È probabilmente lui 
quello citato nel 1335 tra i contribuenti per la festa dell’Evangelista in Santa 
Croce; ved. Documento n. 11. Di Dino non vi è notizia dopo il 1303 e mai nessun 
accenno a Bartolomeo o a Giachinotto. 

4° Firenze, Archivio di Stato, Diplomatico, Fondo Strozziani-Uguccioni, 1303, 
4 settembre (Testamento di Filippo di Amideo Peruzzi). Nel passo si legge: « In 
primis animam suam domino nostro Yehsu christo recumedabit et sui corporis se- 
pulturam apud ecclesiam fratrum minorum elegit in sepulcro suo et suorum con- 
sortium ». Cfr. la versione un po’ diversa in Supino, Gli Albori, (op. cit.), pp. 
138-40. 

4 Donato di Amideo Peruzzi chiedeva che si costruisse la cappella entro 
dieci anni dopo la sua morte, qualora vi fossero decisioni per la nuova chiesa; 
questa infatti fu iniziata nel 1294, ma Donato era ancora vivo nel 1299. Inoltre, 
pur non seguendo le intenzioni della lettera di Donato, pare che vi fosse una 
sosta nei lavori della chiesa nuova tra il 1300 e il 1301, che furono ripresi in 
pieno solo circa dieci anni dopo. Probabilmente il transetto con le cappelle non fu 
ultimato prima del 1310. Quindi, il luogo sepolcrale della famiglia di Filippo o 
consisteva in una cappella nella chiesa vecchia oppure in un semplice sepolcro 
indicato da una specie di piccola costruzione simile a un avello, o lapide, forse 
sopra o presso il luogo della cappella ordinata da Donato di Arnoldo. Ved. R. 
DavmsoHN, Forschungen zur Geschichte von Florenz, parte IV, Berlino, 1908, 
pp. 486-7; PAATZ, op. cit., vol. I, p. 618, nota 37; K. Frey, Vasari, Monaco, 1911, 
pp. 436, 567, 574. 

5° Bibl. Ricc., Cod. 2417, op. cit., cc. 9 sinistra e 9 destra; cfr. SAPORI, I Libri, 
(op. cit.), pp. 16-17; nn. 11-15 dei nostri documenti. La celebrazione della festa 
dell’Evangelista continuò nel sec. XV. Una notizia del 1409 ci informa: « La fa- 
miglia de Peruzzi a reverenza di S. Gio. Evangelista fanno ogni anno a detto dì. 
Le donne della detta casa (fanno) un offerta di cerchietti e fatti fare la capan- 
nuccia e... fanno la pietanza, etc. »; Firenze, Biblioteca Nazionale MS. Strozziana II, 
IV. 379, « Da Scritture... nel Convento di S. Croce di Firenze », p. 399. I Peruzzi 
furono esiliati da Firenze all'entrata di Cosimo de’ Medici nel 1434, ma la fami- 
glia mantenne il contratto per la cappella, sebbene ovviamente non abitasse più 
in Firenze: « Adi 16 di Giugno 1453: fra quelli della famiglia Peruzzi fu fatta 
scritta per la quale elessero perchè havessero la cura di fare racconciare i chiu- 
sini delle sudette sepolture di Sta. Croce, etc. »; Firenze, Biblioteca Nazionale, 
« Depositario Peruzzi de’ Medici », Spogli, vol. VI, c. 29 verso. 
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Peruzzi, fratello del fondatore della cappella, seppellitovi nel 1336. Tutto questo 
sembra indicare che i Peruzzi avessero già una cappella dedicata all’Evangelista 
nel 1335, pronta ad accogliere le loro ossa all’epoca del decesso di Giotto Pe- 
ruzzi ®. Non era usanza insolita per il patrono di una cappella offrire ai religiosi 
della chiesa un banchetto nel giorno in cui ricorreva la festa del Santo titolare 
della cappella stessa. Gli Strozzi, per dare un solo esempio, davano un pranzo, 
ai frati di Santa Maria Novella nel giorno di San Tommaso d'Aquino, titolare 
della cappella di famiglia ”. 

Ora, da una nota del Passerini, apprendiamo che il donatore delle pitture 
murali della cappella, nella quale il tema dell’Evangelista ricopre la parete destra, 
fu un certo Giovanni di Rinieri di Pacino Peruzzi, che morì nel 1358 #. Questo 
Giovanni era il pronipote di Donato e Giotto , e chi sa se ebbe parte nella scelta 
della dedica della cappella al suo santo patrono. Come fu che questo membro 
della famiglia ereditò l'obbligo di adornare la cappella ? E che peso possono avere 
queste scarse informazioni per stabilire la datazione delle pitture murali della 
stessa cappella ? 9. 

È strano che Giovanni di Rinieri non sia citato tra i personaggi della fa- 
miglia che pagarono la loro quota per la celebrazione della festa dell’Evangeli- 
sta. I nomi citati nei libri di conti dei Peruzzi per tale spesa furon quelli di 


? Bibl. Ricc., Cod. 2416, « Libro di Arnoldo et di Giotto », carta 33 sinistra, 
e Cod. 2417, op. cit., carta 27 sinistra, che cita la sepoltura di Giotto di Arnoldo 
in Santa Croce. Il riferimento dice semplicemente così: «si sepelli a frati mi- 
nori ». Anche il figlio di Arnoldo, Giotto, vi fu sepolto nel 1338; Ibid., carta 47 
destra. 

© Evidentemente, i Peruzzi non celebravano in modo particolare la festi- 
vità di San Giovanni Battista (24 Giugno). Però, in un Inventario del 1439, si 
accenna alla dedica della cappella: « La cappella allato è intitolata a S. Giovanni 
Battista e a S. Giovanni evangelista; è di tutta la famiglia Peruzzi »; MENCHERINI, 
op. cit., p. 24. Cfr. « Sepoltuario Rosselli », (op. cit.), pp. 33, 87, ved. nota 22. 

 Ved. nota 66, specialmente la citazione Litta. 

% MS. Passerini 156, inserto 18 bis, op. cit., Tavola 12. 

5 Il nonno paterno di Giovanni, Pacino, era fratello di Donato e di Giotto 
di Arnoldo; Ibid., Tavole 5 e 11. 

© Fin dalla metà del 15° secolo il nome di Giotto è stato ricollegato con 
gli affreschi di quattro cappelle a Santa Croce; L. GHIBERTI, I Commentari, ed. 
Schlosser, pag. 36. Ma la prima volta che una di queste cappelle venne citata 
come quella dei Peruzzi fu un secolo dopo: VASARI, op. cit., vol. I, pp. 373-4. 

© Bibl. Ricc., Cod. 2417, op. cit., carta 9 sinistra, 21 destra; SaporI, I Libri 
(op. cit.), pp. 16, 252; nn. 11-15 dei nostri Documenti. Allo scopo di collegare 
la parentela della vasta famiglia, lo specchio delle varie generazioni è accluso 
di seguito, a parte. Cfr. anche MS. Passerini, 156, inserto 18 bis, op. cit. Tavv. 5, 
8, 11 e 12. Nel nostro albero genealogico sono riportati solo quei membri della 
famiglia citati nei documenti o in stretto rapporto con i principali contribuenti 
per la festa dell’Evangelista e la fondazione e decorazione della cappella. È da 
osservare che l’elenco del Sapori relativo ai fratelli di Rinieri di Pacino non 
comprende tutti quelli citati nei Libri Peruzzi e nelle note del Passerini (cfr. 
SAPORI, I Libri (op. cit.), Albero genealogico sulla tavola non numerata ove i 
fratelli menzionati sono: Jacopo, Filippo, Benedetto, Donato e Salvestro). Ved. 
anche Archivio di Stato, Firenze, Diplomatico, Fondo Strozziani-Uguccioni, 14 
maggio 1331 - 16 settembre 1312. Firenze, Bibl. Naz. Misc. Passerini 41, « Genea- 
logia ed Istoria della Famiglia Peruzzi ». 1850, PPS 2698 
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suo padre, degli zii e cugini". Quasi tutti i Peruzzi avevano direttamente a che 
fare con la Banca di famiglia, con la quale Rinieri e i suoi figli sembra avessero 
invece pochi interessi ©. Rinieri risulta che si dedicasse specialmente all’importa- 
zione di stoffe da Napoli e al trasporto di lane da Pisa ®. Fu priore nel 1307, 
Doganiere del Sale nel 1324 e Gonfaloniere di Giustizia nel 1825 %. Morì nel 1340 
lasciando quattro figli di cui solo Giovanni e forse Frate Arnoldo sopravvissero 
alla peste del 1348 ©. Il fallimento della Banca tra il 1339 e il 1342 probabilmente 
angustiò Rinieri meno degli altri membri della famiglia, e ciò può spiegare perché 
suo figlio Giovanni continuò ad occupare posti importanti in Comune. Ma se 
le pitture furono eseguite da Giotto, dovrebbero esser state dipinte non solo prima 
della bancarotta del 1339, ma, naturalmente, prima della morte di Giotto stesso, 
avvenuta nel gennaio 1337 ©. Può darsi che Giovanni di Rinieri si occupasse del 
finanziamento delle pitture murali, poiché altri eredi di Donato di Arnoldo erano 
morti, o senza rendite, o impegnati altrove per chiese o territori diversi *. Inoltre, 
si può pensare che i contributi versati dai famigliari di Giovanni per la festa 
dell’Evangelista siano citati semplicemente come una delle molte voci — ad esempio 
il nuovo tetto alla loggia di famiglia, l'’imbiancatura di un cortile, una porta 
nuova per il magazzino delle stoffe su Piazza de’ Priori, o i falò per la celebra- 
zione di vittorie fiorentine 4. Comunque, non era caso raro che persone di rami 
diversi di una famiglia si occupassero di fondare e poi far decorare una cap- 
pella ®. 

Si ignora la data della nascita di Giovanni di Rinieri. Egli morì nel 1358 ©. 
Suo padre, Rinieri, dové avere due mogli; ma è ricordata solo la data del suo 
secondo matrimonio con Milia di Lapo de’ Cerchi nel 1333 . Nel 1325 Giovanni 


58 Ved. Documento n° 11 e 12. 

5° I figli di Guido Peruzzi citati in Bibl. Ricc. Cod. 2417, op. cit. c. 9 sini- 
stra, appartengono a un ramo della famiglia diverso da quello proveniente da 
Arnoldo di Amideo; ved. MS. Passerini, 158 bis, op. cit., e nota 54. Bibl. Ricc. 
Cod. 2417, c. 134 sinistra: Rinieri nel 1312 aveva una sesta parte della Banca. 

®FIbid> cc. 9 sinistra, 21 destra. 

6 MS. Passerini, 156, inserto 18 bis, op. cit. Tavola 12. Nel 1336 Rinieri 
contribuì anche alla costruzione della loggia Peruzzi, ove ora si trova l’attuale 
Piazza Peruzzi. Il palazzo Peruzzi sorto sul luogo dell’antico anfiteatro romano fu 
iniziato nel 1283; R. DAvIDSOHN, Firenze ai tempi di Dante, Firenze, 1929, pp. 458. 

% G. VILLANI, Croniche, Libro XI, cap. 12, scritto prima del 1348 (anno della 
morte del Villani). 

«“#Ved=nota 57: 

SARIDIRICCRR CORAL N 0 cc4ti 

€ Un altro esempio di come varî membri di una stessa famiglia contribuis- 

sero alla decorazione di una cappella, è dato dagli Strozzi in S. Maria Novella; 
ove alcuni si occuparono delle pitture murali ed altri della pala d'altare. Ved. R. 
OFFNER, Corpus of Florentine Painting, New York 1960, sezione IV, vol. II, p. 
47 e segg. Cfr. P. Lrrta, Famiglie celebri d’Italia, prima serie Milano 1839, 
ag. 161 s. v., Tavole II e III. In questo caso, Giacomo di Strozza degli Strozzi 
(m. nel 1351) contribuì per gli affreschi e Tommaso di Rossello Strozzi (m. nel 
1363) pagò invece per il quadro d’altare. Sebbene la cappella fosse stata fondata 
da Giacomo, fu in seguito però dedicata al titolare di Tommaso, cioè a Tommaso 
d'Aquino. 

© Ved. nota 54. 

COMITOGMICLO: 
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è ricordato come un veterano nella battaglia contro i Lucchesi; combatté contro 
Castruccio Castracani ad Altopascio e vi fu fatto prigioniero con altri Peruzzi ®. 
Nel 1347 fu Camarlengo dei Consoli dell'Arte di Calimala e nel 1351 sposò Ban- 
decca di Caroccio degli Alberti °°. 

Pensando agli anni della virilità di Giovanni a noi noti tra il 1325 e il 1358, 
e ricordando la prima delle informazioni annuali per la celebrazione della festa 
dell’Evangelista nel 1335 (che presuppone già la dedica alla cappella), quando può 
Giotto aver disegnato ed eseguito le pitture ? Si sa che Giotto fu a Firenze spesso 
tra il 1820 e il maggio 1326”. Non si ha notizia poi di lui tra quel periodo e 
la fine del 1828, allorché fu a Napoli agli ordini di Roberto d'Angiò ?. Una serie 
di documenti citano la sua presenza frequente colà fino a quasi tutto il 1333. 
L’anno successivo fu notato di nuovo a Firenze. In aprile fu nominato capomaestro 
dell'Opera del Duomo e agli ultimi di novembre si trovava ancora in questa cittave. 
Però, secondo il Villani, se ne andò via presto, mandato dal Comune a lavorare 
a Milano per Azzo Visconti 7. Restano così due periodi durante i quali il Maestro 
può aver posto mano alle pitture murali commesse da Giovanni di Rinieri Pe- 
ruzzi: tra circa il 1325 e la fine del 1328, e nel breve intervallo 1334-1335-6. 

Si sa che almeno il ciclo del Battista era già finito prima del viaggio a 
Napoli. Alcune scene trovarono subito degli imitatori: Ambrogio Lorenzetti, prima 
del 13297, nel suo affresco « San Luigi di Tolosa davanti a Bonifacio VIII » nella 
chiesa di San Francesco a Siena, e Andrea Pisano nei modelli eseguiti nel 1330 
per le porte di bronzo del Battistero fiorentino ‘°. È curioso però notare che in 
quest'epoca non vi è alcun riflesso di motivi dal ciclo dell’Evangelista 7. Inoltre 


6° Loc. cit. e R. DAvIpsoHN, Geschichte von Florenz, Berlino, 1912, vol. III, 
pp: 742 - nota 3, ‘743. 

© Ved. nota 51. Il padre di Bandecca vendette a Donato di Giotto Peruzzi 
una casa in Piazza Santa Croce nell'aprile 1337; Cod. 2417, op. cit., carta 21 destra; 
cfr. SAPORI, I Libri (op. cit.), p. 252. Il Passerini dà il 1353 come data del matri- 
monio; ma in verità ebbe luogo nell'ottobre 1351; ved. A. Sapori, I Libri degli 
Alberti del Giudice, Milano, 1952, pp. 243, 267, 278. 

© C. GNUDI, Giotto, Milano 1958, p. 195; F. BAaLDINUCCI, Notizie de’ Professori 
del Disegno da Cimabue in qua, vol. I, Firenze, 1767, pp. 135, 142-3; I. B. Surino, 
Giotto, Firenze, 1920, pp. 317-19. 

© Documenti su Giotto a Napoli pubblicati da R. FirancIERI, Giotto a Na- 
poli, etc. « Archivio Storico Italiano », XGV (1937), 132; DAVIDSOHN, op. cit., vol. III, 
p. 815; G. PaLATUCCI, Giotto a Napoli, in « Miscellanea Francescana », XXXVIII 
(1937), 437-8; O. MORISANI, Pittura del Trecento in Napoli, Napoli, 1947, pp. 140-2; 
B. SuPINO, op. cit., p. 251 segg. 

7 VILLANI, loc. cit., Il 29 novembre 1334 Giotto fece da testimone nel Pa- 
lazzo del Podestà a Firenze; SUPINO, op. cit., p. 320. 

74 VILLANI, op. cit., Libro XI, cap. 12; R. SALVINI, Giotto - Bibliografia, Roma, 
1938, p. 61, n. 135; I. B. SurINO, op. cit., p. 253-4. 

7 Cfr. ANDREAS PETER, Giotto and Ambrogio Lorenzetti, in « The Burlington 
Magazine », LXXVI (1940), 4, 7; E. Borsook, Giotto: The Recovery of the Santa 
Croce Murals, in « Portfolio and Art News Annual », IV (1960), pp. 55-7, 156-58. 

“ Cfr. K. Frey, Vasari, Monaco, 1911, p. 350-1 e R. DAvIpsoHN, Forschungen 
zur Geschichte von Florenz, parte IV, Berlino, 1908, p. 464. i 

Ti Comunque non fu sempre per opere raffiguranti lo stesso soggetto (la storia 
del Battista) che altri Maestri imitarono i motivi della cappella Peruzzi: ad esem- 
pio Ambrogio Lorenzetti nel suo affresco di Siena, citato nel testo. Si può benis- 
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vi è una strana ineguaglianza di stile e di esecuzione fra le due pareti, che solo 
in parte si potrebbe spiegare col precario stato di conservazione delle pitture. Di 
questo comunque riparleremo prossimamente". In ogni modo il ciclo dell’Evange- 
lista doveva essere già pronto nel 1335 quando per la prima volta la festa del- 
l'Evangelista fu registrata come solennità della famiglia Peruzzi”. L’avere unito 
la descrizione delle vite dei due Santi Giovanni poteva andar bene; entrambi erano 
intercessori in una cappella-sepolcro familiare ® e l’Evangelista (secondo la Leg- 
genda Aurea) morì nello stesso giorno dell’anno (24 giugno) in cui era nato il 
Battista ®!. 

Tra il 1334 e il 1336 Giotto poté avere meno tempo di prima da dedicare 
alle pitture dei Peruzzi. Forse, dopo aver preparato modelli e progetti, dovette 
lasciare parte dell'esecuzione ai suoi assistenti (come nel caso della contigua Cap- 
pella Bardi), mentre egli finiva i suoi giorni sorvegliando i preparativi per il cam- 
panile del Duomo di Firenze c dipingendo per il Duca di Milano ®. 


Eve BoRrsooK 


LA PERDUTA CAPPELLA BARONCELLI 
I 


1. Firenze, Biblioteca Riccardiana, Cod. 2417, Libro di Giotto e della Chom- 
pagnia, carta 7 destra, 1335: 
« Tano e gherardo fratelli e figliuoli che furono di micchi Baroncelli ci deono 
dare di kalen luglio anno milletrecento trentacinque a fior. demo per loro 
di Giotto de Peruzzi e compangni di vecchia compangnia che comincio in 
kalen luglio meccxxxi e finie in kalen luglio anno mccexxxv ponemo che 


simo immaginare che lo stesso Andrea Pisano, pur non essendo affatto un copista, 
avrebbe potuto servirsi benissimo di alcune figure dal ciclo dell’Evangelista per 
i suoi modelli in cera del Battistero, se queste allora fossero già state dipinte. 

7 È in corso di stampa il Diario sulla pulitura dei dipinti nella cappella 
Peruzzi, frutto del diligente lavoro di Leonetto Tintori; con note sue e mie rela- 
tive al metodo con cui furono in origine eseguite queste pitture ed alla storia 
dei precedenti restauri e danni subiti dalle medesime. 

7° V. Documento n. ll. 

80 Anzi, il tema del Giudizio Universale, ora soltanto sottinteso nella cap- 
pella (i simboli dei quattro Evangelisti nel soffitto appaiono nelle loro sembianze 
apocalittiche, ossia con più del solito paio di ali, ed è presente anche l’Agnello 
apocalittico, sopra il finestrone), era probabilmente più accentuato un tempo, se 
la « pala Peruzzi », attualmente nel Museo di North Carolina, proviene veramente, 
come sembra, dalla nostra Cappella (Catalogue of the Kress Collection, North 
Carolina Museum of Art, Raleigh, 1960, pp. 30-2). Nella pala, Cristo al centro si 
presenta sotto l’aspetto di un giudice, insieme con Maria e l’Evangelista, formando 
così il gruppo Deésis. I santi ai lati estremi sono Francesco e il Battista. 

51 JAcoPO DA VORAGINE, Leggenda Aurea, ed. Levasti, Firenze, 1924, cap. IX, 
LXXX, CXX. Si noti che la festa della Decollazione del Battista (29 agosto) ca- 
deva appunto quattro giorni dopo la sconfitta di Altopascio (25 agosto, 1325), ove 
fu fatto prigioniero Giovanni di Rinieri Peruzzi ed ucciso Bieco di Filippo di 
Amideo Peruzzi. 

£ VILLANI, Op. cit., Libro XI, cap. 12. 
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deono avere nel cxxxi in questo libro ed eglino gli levarono ove i detti tano 
e gherardo dovendo loro dare a loro libro de l’asse quinto nel quarantasei. 
I detti danari sono paghati per loro le libre cccxi soldi xvii danari vinti a 
fior. di iiii daprile mecexxxiii per lo lavorio loro dela chappella che fanno 
fare di santa crocie e le libre cxv a fior. di xx di giungno meccxxxv per lo 
lavoro della chapella che fanno fare in san piero scheraggio e le libre 51 
a fior. sono per dono del tenpo in sino a kalen luglio sopradetto montano — 
libre 478 soldi 17 danari 9 ». 


. Loc. cit., 1335: 


«E deono dare tano e Gherardo sopradetti di v di gennaio anno milletrecento- 
trentacinque di fior. leviamo ove doveano dare a libro rosso decimo nel 
clxxxxvii i detti danari anno presi da kalen luglio anno mceccxxxv a kalen 
luglio anno meccxxxvi le libr. coclxxviiti soldi xv danari viii a fior. per lo 
lavorio dela chapella di santa croce e le libr. clxxxviii soldi vii danari iti a 
fior. per lo lavorio dela chapella di san piero scheraggio e montano in tutto 
libr. 568 soldi 2 danari Il >». 


Loc. citi i1336: 


«E deono dare tano e Gherardo sopradetti di xxiii di febraio anno milletre- 
cento trentasei a fior. levammo ove doveano dare a libro rosso decimo nel 
cexxxviiii i detti danari anno presi di kalen luglio mecexxxvi a kalen luglio 
anno meccxxxvii le libr. cxu soldi vii danari x a fior. per lo lavorio de la 
chapella di Santa croce e le libr. ccoxlvii danari iii a fior. per lo lavorio de la 
chapella di san piero scheragio con fiorini sesanta doro per uno paramento di 


sciamito. — lbr. 462 soldi 8 danari 1 ». 


. Ibid., carta 26 destra, 1336: 


« Annone dato i sopradetti di xiiii di dicenbre anno mcccxxxvi di fior. levammo 
ove doveano avere nel clxxii ebonsi da preti di san piero scheraggio come 
la aparse libr. xiiii soldi x >». 


. Ibid., carta 7 destra, 1337: 


«E deono dare tano e Gherardo sopradetti di xviti di febraio anno mille- 
trecento trentasette di fior. levammo ove Gherardo, e figluolo del detto tano 
doveano dare a libro rosso undecimo nel carta xxvi i detti danari sono spesi 
per la capella di san piero di kalen luglio mcecexxxvii a kalen luglio anno 
meccxxxviti. Libbre 137 soldi 4 danari 7 ». 


. Ibid., carta 26 destra, 1338: 


« Tano e Gherardo fratelli e figliuoli che furono di micchi baroncelli ci deono 
dare di kalen luglio anno milletrecento trentotto di fior. leviammo ove do- 
veano dare nel carta vii i detti danari anno presi da di xxiitî di decenbre 


meccxxxti a kalen luglio mecexxxviii le libr. vcccvii soldi i danari itii a fior. 


soldi xii danari vii a fior. per la spesa della chapella che fanno fare in san 
piero scheraggio e le libr. cccx a fior. per donamento di questa ragione inprimo 
al sopradetto di. E montano — libr. muccccv soldi xiii danari iiti ». 


MLOGICLENOl338% 


«E deono dare in sopradetti di vii daghosto anno meccxxxviti a fior. levammo 
ove dovea dare Giovanni di tano baroncelli e fratelli e piero di gherardo ba- 
roncelli e fratelli a libro rosso undecimo nel cxxxii i detti danari presono 
il detto di per fornimento dele capelle di santa croce e di san piero sopra- 
dette — libr. cxlv». 


. Biblioteca Riccardiana, Cod. 2416, Libri di Arnoldo et di Giotto, carta 33 


destra, 1339: 

« Giovanni, Francescho, Gherardino, Martino e Jacopo fratelli e figluoli che 
furono di tano micchi Baroncelli ci deono dare di kalen Luglio anno 1339 
di fior., lbr. 1088 soldi 1 danari 8 per tano loro padre sopradetto. Levammo 
ove, dovea dare al comune con Gherardo baroncelli suo fratello a libro del- 
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l’asse sesto nel xxvi. Sono per la meta del costo di due chappelle che i detti 
tano e Gherardo feciono fare l’una in San piero scheraggio e l’altra a’ frati 
minori a Santa Croce in Firenze, che costarono le dette due cappelle co’ for- 
nimento di primo costo lbr. 1726 soldi 3 danari 4 a fior., e libr. 450 a fior. 
c'ebbe di donamento di tenpo insino al sopradetto di. e cominciaronsi affare 
le dette cappelle di 24 di dicenbre anno 1332, e lavoronsi insino a di 7 d’agho- 
sto anno 1338 sicche monto la metade del detto costo la sopradetta somma ». 


. Ibid., carta 139 destra, 1339: 


«Aven dato a Piero, Simone, Scholaio e Angnolo fratelli e figluoli che fu- 
rono di Gherardo Baroncelli sopradetti, di kalen. luglio 1339, a fior. lbr. 1088 
soldi 1 danari 8 per Gherardo loro padre. Levammo ove dovea dare a comune 
con Tano Baroncelli suo fratello a libro dell'asse sesto nel xxvi. Sono per la 
metade del costo de la spesa di due chappelle che i detti Tano e Gherardo 
feciono fare l'una a’ frati minori di Santa Croce in Firenze e l’altra a Sanpiero 
Scheraggio, le quali si cominciarono di 24 di dicenbre anno 1332 e continua- 
ronsi insino a di 7 d’aghosto anno 1338, e costarono di primo costo tra Ile 
chapelle e fornimenti lbr. 1726 soldi 3 danari 4 a fior., e ebevi di donamento 
del tenpo insino al sopradetto di libr. 450 a fior., sicche monta la meta del 
detto costo, in tutto, la somma detta di sopra ». 


LA CAPPELLA PERUZZI 
II 


Estratto dal testamento di Donato di Arnoldo Peruzzi; Firenze, Archivio di 
Stato, Diplomatico, Fondo Strozziani-Uguccioni, 21 Novembre 1292. 

«Item voluit quod, si fratres minores de florentia Crescerent eorum ecclesiam 
vel denovo facerent infra decem annos post obitum suis testatoris quod dictos 
suos fratres expendant de bonis suis per hedificanda una cappella in decta 
ecclesia ad voluntatem ipsorum fratrum suorum libras ducentas bonorum 
den. flor. parvorum. Item in subsidio sacre terre quando fiet transitus gene- 
ralis per Romanum Imperatorem aut per Regem francorum voluit dari de- 
bonis suis libras centum bonorum denariorum florentiorum parvorum ». 
Bib. Ricc., Cod. 2417, op. cit., carta 9 sinistra, 1335: 

« Giotto arnoldi de peruzzi per ottava parte; e Rinieri, Filippo, messer Jacopo 
e Donato figluoli che furono di Pacino Peruzzi e Giovanni e Francescho fi- 
gluoli che furono di Salvestro di Pacino e pacino figluolo che fue Benedetto 
di pacino de peruzzi per ottava parte; e Bonifazio, pacino, ruberto, amideo, 
Ridolfo, Filippo, e Rinieri figluoli che furono di Tomaso arnoldi de Peruzzi 
per ottava parte, e Berto, Francescho, ugho, Donato, Luigi e Tomaso figluoli 
che furono di messer Ridolfo Peruzzi per ottava parte; e messer Simone de 
Peruzzi e Pacino, Filippo, Lepre, Sandro e Giovanni figluoli che furono di 
messer Guido de Peruzzi e Niccholo attaviano, Andrea ed Napoleone figluoli 
che furono di messer Amideo Peruzzi per li quattro ottavi ci deono dare di 
xxviii daghosto anno 1336 a fior. demo per loro di Giotto de peruzzi e com. 
pagni di vecchi compagnia che comincio in kalen luglio 1330 e finie in kalen 
luglio 1335 ponemo che deono avere nel cxxxi; ed eglino gli levarono ove i 
detti doveano dare al loro libro dell’asse quinto nel quaranta e sono per 
saldamento e resta di ragione insino a kalend. luglio 1335; e viene, nel so- 
pradetto di lbr. 49 soldi 16 danari 7 ». 

« E deono dare i sopradetti di xvi di genaio anno mille trecento trentacinque 
a fior. levammo ove deono dare a libro rosso decimo nel xlu i detti danari ne 
sono libbre viiî soldi vi danari vii a fior. per una pietanza che feciono di 
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13. 


dA 


frati minori per la festa di San Giovanni vangelista MCCCXXXV e le libbre 
xi soldi vii di fior. per ccc lastre a maestero per ricoprire la loggia e le case 
allato alla loggia e dipingnere la corte e una doccia e le libbre ini soldi vii 
per ricoprire le case ovabita donato di pacino e soldi xvitii a fior. per rico- 
prire le chase da santa cicilia e monta e sono de kalen luglio MCCCXXXV a 
kalend luglio MCCCXXXVI. — lbr. 24 soldi 19 danari 7 ». 

Ibid., carta 135 sinistra, 1335: 

« Giotto figluolo che fue Arnoldo de’ Peruzzi per quarta parte; e Rinieri e 
Filippo, messer Jacopo e Donato figluoli che furono di Pacino de’ Peruzzi, e 
giovanni e Francescho figluoli che furono di Salvestro di Pacino, e Pacino 
figluolo che fue di Benedetto di Pacino de’ Peruzzi per l’altra quarta parte; 
e Bonifazio, Pacino, Ruberto, Amideo, Ridolfo, Filippo e Rinieri figluoli che 
furono di Tommaso de’ Peruzzi per l’altra quarta parte; e Berto, Francescho. 
Ugho, Donato, Luigi e Tommaso figluoli che furono di messer Ridolfo de 
Peruzzi per l’altra quarta parte deono avere di kalen luglio 1335, a fior., per 
Giotto de’ Peruzzi e compagni di vecchia compangnia che comincio in kalen 
luglio 1331 e finie in kalen luglio 1335. Ponemmo che ci deono dare nel ii in 
questo libro adietro ed eglino gli levarono ove i sopradetti, doveano avere a 
loro libro de l’asse quinto nel cexv — Ibr. 1973 soldi 10 danari 2 ». 

«E deono avere : sopradetti di kalen luglio 1335 a fior., per Giotto de’ peruzzi 
e compangni di vecchia compangnia che comincio in kalen luglio 1331 e finie 
in kalen luglio 1335. Ponemmo ove deono dare nel iii, ed eglino gli levarono 
ove ì sopradetti doveano avere a loro libro del’asse quinto nel cclxvitii. Sono 
per la parte d’Arnoldo de’ Peruzzi ch'avea ne’ debiti riscossi della compagnia 
de la tavola che comincio in kalen novenbre 1292. Lbr. 85 soldi 13 danari 11 ». 
Ibid., carta 9 sinistra, 1336: 

«E deono dare i sopradetti di vi dottobre anno milletrecentotrentasei di fior. 
levammo ove doveano dare a libro rosso decimo nel xlvii i detti danari abiamo 
paghati per loro de kalend luglio MCCCXXXVI a kalend luglio MCCCXXXVII 
per una porta che si fece al fondacho da santa cicilia che libbre xxviiii soldi 
i danari vili a fior. per una pietanza che feciono a frati minori per la festa 
di san giovanni vangelista MCCCXXXVI e le libbre iii soldi xvi danari ii 
di fior. per schope che siarsono a fare falo quando i fiorentini ebbono arezzo. 
E montano lbr. 67 soldi 13 danari 8 ». 

oa lt, 168 

«E deono dare i sopradetti di xviî di decembre anno MCCCXXXVII a fior. 
levammo ove messer Simone de Peruzzi e consorti ci doveano dare a libro rosso 
undecimo nel xxxiiti i detti danari avemo paghati per loro de kalen. luglio 
MCCCXXXVII al luglio MCCCXXXVUI le libbre vi soldi xvii danari viii 


. Ibid., carta 9 destra, 1338: 


« Messer Simone de’ Peruzzi e gli altre consorti scritti nella faccia qui dallato 
e deono dare di 9 di gennaio anno 1338... Ibr. 5 soldi 16 a fior. per le spese 
de la pietanza per San giovanni vangelista dett'anno a’ frati minori... ». 
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Contributo alla cronologia di Pietro da Cortona 
a Palazzo Pitti 


Secondo le indicazioni contenute in una recente pubblicazione su un’inedita 
e importante corrispondenza di Pietro Berrettini da Cortona, a cura di A. M. 
Crinò !, è evidente che il non indifferente sforzo di Hans Geisenheimer per docu- 
mentare il lavoro dell’artista a Palazzo Pitti può essere integrato attraverso una 
nuova investigazione nell'Archivio di Stato di Firenze ?. È sperabile che la lettera 
autografa qui pubblicata sarà di aiuto per chiarire i movimenti del Berrettini 
durante il periodo che va dal 1641 al 1647 allorché si trovava occupato soprattutto 
nelle decorazioni a fresco ed in stucco delle Sale dei Pianeti in Palazzo Pitti 8. 

Nella sua ricostruzione cronologica dell’attività del Cortona il Geisenheimer 
dà notizia di una lettera scritta in Firenze dall’artista il 30 dicembre 1642 e indi- 
rizzata al cardinal Francesco Barberini in cui annuncia il progetto di un viaggio 
a Roma per la fine di gennaio *. C'è, in seguito, un’altra lettera scritta a Roma 
da Pietro da Cortona il 31 gennaio 1643, in cui egli informa il Principe di To- 
scana (Leopoldo de’ Medici?) del suo arrivo in tempo per la festa di Santa Mar- 
tina (30 gennaio) e aggiunge: «...e mentre io starò questo poco tempo qua in 
Roma stimarò grand.mo favore il essere onorato de’ suoi commandi » °. 

Secondo il Geisenheimer la successiva documentazione che riguarda il luogo 
dove si trovava il Cortona è una lettera che l’artista scrisse da Firenze al cardinal 
Francesco Barberini il 27 dicembre 1643, che comincia: « Li do parte anchora 
del mio arivo qui in Fiorenza quale è stato con bonissima sulute... » ©. Sebbene 
questa lettera sembri indicare che il Cortona aveva passato il periodo di dieci 
mesi a Roma, il Geisenheimer, forse influenzato dalla documentazione di paga- 
menti agli stuccatori che avevano lavorato durante questo periodo di quasi un 
anno, suppose che la lettera del 31 gennaio indicasse « una breve gita a Roma», 
dopo la quale Pietro ritornò a Firenze a continuare gli affreschi in Palazzo Pitti”. 


1 A. M. CrInò, Documenti relativi a Pietro da Cortona, ecc., in « Rivista 
d’Arte », Annuario 1959, XXXIV, p. 152-157. 

? H. GFISENHEIMER, Pietro da Cortona e gli affreschi nel palazzo Pitti, F1 
renze, ed. Olschki, 1909. 

8 Lo scrivente sta ora preparando uno studio sulle decorazioni a fresco in 
palazzo Pitti per una pubblicazione. 

4 H. GEISENHEIMER, op. cit., p. 31, n. 28. 

DO 1dER pe n 2 9a glettoralie riprodotta in fac-simile in C. PinI e G. Mr- 
LANESI, La scrittura di artisti italiani, Firenze, ed. Le Monnier, 1876, vol. III, n. 283. 

6 H. GEISENHEIMER, 0). cit., p. 32, n. 32. 

© Ibid., p. 12, doc. 1b e n. 1. Per l’interpretazione dei documenti del Gei- 
senheimer, cfr. ibid., p. 6. La sua ipotesi del breve soggiorno del Berrettini a Roma, 
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La lettera, più sotto trascritta, datata da Roma e che si trova a metà strada 
della precedente lacuna nella corrispondenza del Cortona, indica senza alcun dub- 
bio che egli rimase a Roma dal gennaio 1643 alla festa di S. Giovanni (24 giugno) 
e quasi sicuramente per l’intero periodo che separò le sue lettere del gennaio- 
dicembre 1643 £. 


Illmo Sig.e Pat. mio Col(en)d.mo 


Ho ricevuto dal Sig. abate Altobrandini L’amorevolissima lettera di V.S. 
Illima, di che non mi stenderò con troppe parole a significarli il desiderio che 
ò di servire S.A. con quella maggiore prestezza che si pole, ma credo che V.$. 
Ill.ma, resterà ancho facilmente persuasa che la moltiplicità de le mie cose inco- 
minciate mi tengono opresso in modo che sin a S. Giovan(n)i non credo di po- 
tere avere dato incaminamento da potere essere seguitate e Vosig. Illa si asicuri 
che a me dispiace a non potere essere costì presto per conto de i caldi che veranno 
è sempre più dificile il viagiare; de il muratore e stuchatore non ò che dire e per 
fine mi li ricordo obligato e non mi scordo della pergamena. La preg(o), come 
abbi ocasione di essere da S.A., di volerlo reverire a mio nome e ringraziarlo della 
memoria che tiene di me avendo ordinato che io riceva la lettera di V.S. Ill:ma 
di suo ordine e io mentre sto questo pocho tempo quà averò per favore di essere 
onorato de’ soi comandi e li pregio) da N.o Sig.r Dio ogni sua maggiore filicità 
e la reverischo. 


Di Roma primo di giu(gno) 1643 
Di V.S. Ilma Servitore) Oblig.mo 
Pietro Berettini ® 


MALCOLM CAMPBELL 


ha continuato ad essere accettata (cfr. A. MARABOTTINI, Catalogo della Mostra di 
Pietro da Cortona, Roma, ed. De Luca, 1956, p. 12). Solo dopo la recente mono- 
grafia di G. BRIGANTI, (Pietro da Cortona, Firenze, ed. Sansoni, 1962) è possibile 
prendere in considerazione questo lungo soggiorno, ma senza documentazione (cfr. 
ibid., p. 143 e p. 227, n. 86). 

* Il soggiorno del Cortona a Roma durante la maggior parte del 1648 è con- 
fermato dal fatto che il 25 maggio di quell’anno, durante l'elezione degli ufficiali 
dell’Accademia di San Luca, egli era eletto al posto di « censore » (Roma, Archivio 
dell’Accademia di San Luca, vol. 43, Congregazioni 1634/1674, fol. 55r.). Io desidero 
ringraziare il Prof. John Rupert Martin per aver portato alla mia attenzione questa 
notizia. Benché la lettera di Pietro del primo giugno eviti con tatto di menzio- 
nare la situazione politica, il peggiorare delle relazioni fra il Granduca Ferdi- 
nando II de’ Medici e il papa Urbano VIII può in parte contare sul dilungarsi 
del suo soggiorno a Roma. Durante lo stesso mese il Cortona scrisse a Firenze pre- 
gando di essere scusato per essere rimasto a Roma e il Granduca Ferdinando entrò 
in un'alleanza offensiva col Duca di Parma e Modena e la Repubblica veneta contro 
gli Stati pontifici, un evento che iniziò l’infelice guerra di Castro di cui il prin- 


cipale avvenimento, la battaglia di Mongiovino, fu combattuta il 4 settembre dello 
stesso anno. 


° A.S.F., Fabbriche Medicee, F. 141, fol. 37. 


Di una relazione inedita sulla chiesa di S. Gaetano 


a Firenze 


Nell’Archivio Teatino di Roma mi è capitato di rinvenire un fascicolo *, fino 
ad oggi inedito, contenente una particolareggiata descrizione della fondazione e 
della costruzione della chiesa fiorentina dedicata ai SS. Michele e Gaetano. Tale 
relazione, di autore sconosciuto, ma appartenente certamente all’ordine dei Tea- 
tini e verosimilmente al convento di Firenze 2, può essere datata intorno al 1650 *. 
Ne pubblico qui di seguito quelle parti * che rivestono un maggiore interesse per 
la storia dell’edificio e per la storia dell’arte. 


DIARI 


DISSI 


ou 1 A wu 


v40) 


2 


3 


Fondaz(ion)°, e Progressi della Chiesa e Monast(er)? di S. Mich(el)° in 
Fir(enz)° de PP. Ch(ieri}°* Reg(ola)"'. 

È la Chiesa di S. Mich(el)° Archang(el)° posta in Fir(enz)® nel quartiere 
di S(an)'® M(ari)® Novella; dentro del p(rim)° cerchio, dell’antiche mura 
chiamata Prioria, fondata dall’Arte della Lana, di cui sono 

le campane di questo campanile, et ogni 30 anni se ne fa 

per obligo la recogniz(ion). Prima era governata da Preti, poi 

da Monaci bianchi di S. Bened(ett)? detti di Mont’Oliveto 

luogo di questi PP(ad)ri fuor della Porta à S. Fridiano® 

da quali 1 PP(ad)rî Teatini l’ebbero. 

Si chiamava p(rim)° S. Mich(el)e dei Diav(ol)', ò S. Michelino, ò San 
Michele dagl’Antinori®, e nelle scritture parlandosi propr(iamen)!° 

è stato sempre scritto S. Mich(el)° Bertolli: ò perchè fusse 

fondata da questa antichiss(im)® famiglia, ch'è estinta; ò da 

altra cag(ion)°*, basta che ancora nelle scritture si dice così. 

S. Michelino si diceva perche era piccola Chiesa d'una nave 


ATR, cass. 44, fasc. 20. 
Cfr. « nostre benefatirici » e « nostro padre » (ATR, op. cit., n. 2, c. 56 s.). 
Le due date estreme sono: 1649 (ATR, op. cit., n. 2, c. 58 d) e 1659 (id. 


c. 55 d) anno della morte del P. Filippo Maria Guadagni (cfr. n. 30). 
ATTIRA opalcit. to 2cc. 59-56 dle 58 d2333. 


5 


Le abbreviazioni usate sono: 
ASF = Archivio di Stato di Firenze. 
ATR = Archivio dei Teatini di Roma. 
d = destra. 
s = sinistra. 


€ Sul Monte Oliveto presso Firenze è la chiesa benedettina di S. Bartolomeo 
(Touring Club Italiano, « Guida d’Italia », Milano, XII, « Firenze » TO50MPARI5O) 

© Inoltre anche S. Michele a Piazza Padella (W. e E. Paarz, Die Kirchen 
von Florenz, Frankfurt a. Main, IV 1952, p. 165). 


R 


Forse volgare per S. Bartholomaei. 


Rolf Linnenkamp 


et a differenza di due altre? che ce ne sono nella Città 


16 più grandi; ma adesso che si è fabbricata di nuovo 


si chiama vulg(aramen)te S. Mich(el)e dagl’Ant(ino)"* per la famiglia di 


18 questa casata, che ci hà il palazzo, et altre case. E si 


diceva de’ Diav(ol)', si perche S. Mich(el) etc(eter)* ma perche un 
tal Priore esorcizava. E perche era questa Chiesa 

di dietro, e da man(o) destra circondata da casette di 

gente bassa, e part(icolarmen)'° da catt(iv)? femmine, ci era osteria 
stufa, Piazza Padella di catt(iv)? nome; oltre la piazza 

maggiore avanti la Chiesa; si che con la n(ost)® 

venuta, e fabbrica si semrbò luogosi nobile. 


26 A canto" à questa Chiesa ci era una Cappelletta, si come 


ancora ci si è conservata dedicata alla Concez(ion)* 

della B(eata) V(ergine) con una mad(onn)* nel muro; che questa è di 
iuspatronato de’ SSig(no)"' Antinori, ma con pochiss(im)* dote 

per certe messe che da’ PP. si sodisfanno, era antic(ament)? 

in devoz(ion)°; ma adesso non è di no(m)°. 

Chiamar(on)® i PP"! Mons(ignore) Arciv(escov)? Card(ina)'* de’ Medici; 
che 

fu poi Leone XI*, con il fav(or)° del Gr(an) Duca Ferd(inan)® p(rim)° ? 


34 si trattò il neg(ozi)° con il Card'* Sfondrato?® protettore 


dei monaci ulivetani; à î quali fù dato S. Apollinare 


36 altra Prioria dal* Palazzo della Giustizia ??, et ai PP''?° 


il possesso ai 23 di 7bre 1592 per il breve del Som(mo) 


38 Pont(efice) Clem(ente)? 8 spedito à 4. 7bre 1592”. 


Furono mandati fondatori dal P. D(on) Eliseo Nardini 


40 che fu eletto del 1592 Generale, furono eletti per tal fond(azion)? 


° S. Michele a Salvi in Piazza S. Salvi, e S. Michele Visdomini in Via 


de’ Servi. 


!° Pal. Antinori in Piazza Antinori, 3. 

"! Cioè, al lato sinistro della facciata. 

1° Iscrizione nella sopraporta: « ORATORIO ANTINORI ». 

1° Alessandro di Ottavio de’ Medici (1535-1605). 

* Nell'aprile del 1605. 

! Ferdinando di Cosimo de’ Medici (1550-1609); nel 1590 contrasse matri- 


nni 


monio con Cristina di Lorena la quale morì nel 1637. 


genn. 


‘© Paolo Emilio di Paolo Sfondrati (1561-1618). 

" Chiesa scomparsa (PAATZ, op. cit. nota 7, I 1940, p. 205). 

= accanto. 

® Pal. del Bargello. 

Padri Teatini. 

REESE di Silvestro Aldobrandini (1535-1605); fu eletto papa, il 30 
II4. 


? Ha la data, 7 luglio (nonis julii) 1592. Del 7 settembre successivo è invece 


la nota che, a guisa di atto di cessione, è apposta al Breve stesso dal procuratore 
e dall’Abate degli Olivetani. Le due copie del Breve esistenti in ATR (op. cit. 


nota 


2, n. 1), offrono alcune insignificanti differenze tra la prima e la seconda 


versione; la più completa è la seconda: quella che pubblichiamo. 
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op. cit. 


DA 


25 


Il P. D. Paolo Tolosa® Bart(olom)*° Buratto Ch(ieri)°° 

Il P. D. Anselmo Cangiano Fran°° Calefati Pisano 

Il P. D. Andrea Benito €41 lari 

D. Greg(ori)° Caredone da Narni 

D. Dom(eni)°° Scoppa 

Matteo Santomang.”. Diac(on)° 

Fr(ances)°° Fasano. Diac° 

Paol(0) Barisoni. Subd(iacon)?. 

Il P. Tolosa con la sua bontà dott(issim)* predic(azion)® si acquisto 

la grazia del Ser(enissim)"? Gr(an)D(uca) Fer(dinan)®, che lo chiamava 
nelle 

consulte. Che lo fece suo compare. Che si fece presso 

la Casa e tutti i PP. acq(ui)stav(an)° gran credito di buoni 

Relig(ios)* ritirati, dotti, disinteressati, e che beniss(im)? 

guidass(er)? l’a(n)i(m)e. Nel qual(e) credito ancora si man(-) 

teng(on)° à tale, che hanno à reput(azion)® venire in questa. 

Chiesa dove è il magg(io)"(°) concorso di SSig”° in part{icola)"® 

per la freq(uen)® de’ Sagr(amen)!*. 

Accetto alle Relig(ion) il P. Tolosa, il P. D. Gio(vanni) B(attist)* Bonsi 
quale essendo cortig(ian)° di Mad(am)? Ser(enissi)"" di Loreno?!, che ven- 
iva spesso alle compiete, e devoz(ion)° di questa Chiesa; 

benche il Bonsi non avessi inclinaz(ion)° à questo instituto 

pure sentendo cantare così devo(tamen)'© i PP"' questo fu 

un alletam(en)'° del quale si servi S(ua) D(ivina) M(aesta); e così 

fu accettato, e portò seco 13 mila piastre con 

lequali si fabbricò il convento, perche essendo questi (= questo) 
fr(at)ello del March(es)° Bonsi, favorito assai del Gr(an) Duca 


e richiss(im)°. Mentre visse questo P(ad)re se ne cavò 

gran bene, e fù sempre questi buon(issi)"° Religioso. 

Doppo 12 annì si gettar(on)° i fond(amen)'* della Chiesa si bened(iss)? 
la p(rim)® pietra con grand(issi)ma solennita, e concorso da 

Mons. Marzimedici?° allora Vesc(ov)" di Fiesole, poi Arciv® di Firenze, 
e ciò fu à 22. Agosto 1604. 

Si cominciò la fabb(ri)® di questa bell(issi)"® Chiesa della q(ua)le 

si è speso sinora più di 80 mila piastre, con 

solam(en)'° 100 d(uca)ti dati di limos(in)* dalla Sig” Lisabetta 

Bonsi Capponi. Poi si ebbero à questo effetto di lascito 

dal Sig” Dom(eni)° Comi 6 mila scudi. altrim(en)'! non si 


« Eletto (superiore): 17 7bre 1592. Conf(erma)to 24 marzo 1593 » (ATR 
nota 2, c. 615). 

Cristina, ved. nota 15. 

Giovanni Sini nella sua vita di Gherardo Silvani scrive « 12 mila scudi » 


(R. LINNENKAMP, Una inedita vita di Gherardo Silvani, in « Rivista d’Arte » 
XXXII 1958, p. 100); ved. anche F. BaLpinucci, Notizie dei professori del dise- 
gno ecc., 1681-1701, Firenze, ed. Ranalli, 1846-47, IV, p. 353. 


26 


Alessandro Marzimedici morì il 13 ag. 1680 (Cirri, Necrologio Fiorentino, 


MS, Firenze, Bibl. Naz. Centr., XII, p. 422). 


114 Rolf Linnenkamp 


29 poteva proseguire: Mori di Genn(ai)° nel 1606. al i 

30. Il Disegno di questa Chiesa si d(ic)° essere dello Ecc(ellentissi)"° Sig"° D(on) 
31 Gio. Medici” fig(lio)lo naturale del Gr(an) Duca Cosimo p(rim)°, che 
32 fu di grand'ingegno, e sold(at)° di valore, Generale de’ Venez(ian)' 

33 L'architetto p(rim)° dato ci da Mad(am)° Ser(enissi)"® Lorena fu Mess?” 
34 Matteo Nigetti*; quale poi del 1633 fu mutato 

35 e si prense Messe” Gherardo Silvani, e dal 1630 

36 inquà è stato soprastante alla fabb(ric)° il P. D. 

37 Filippo M(ari)* Guadagni. 

38 Spesi 1 danarj soprad(ett)', et altri pochi, si riposava la 

39 fabb(ric)» Ma il Sig” Co(nte) Alberto Bentivogli Bolog(nes), Sigre 

40 molto fav(ori)!° dal Sig” Card'° Carlo di Medici® stimolò 

41 questo Sig° ad aiutarci; e poi le sue Ser(enissi)"° Sorelle 

42 con Mad(am)® Ser(enissi)"®, che p(rim)* ci assegnò d(uca)'! 25 il mese 
43 per limos(in)*. Che da PP. capitolar(men)'° fur(on)° assegnati alla 

44 fab(bric)* della Chiesa e che non si potess(er)? spendere in 

45 altro, e ciò fù il p(rim)° 8bre 1616. 

46 Fu poi dalla liberalità del Sig” Card'° a’ 2 febbr(ai)° 

47 1625 accresciuta sino in 50 d(uca)ti. 


56s 1 Poi l’an(n)° 1630 s'accrebbe sino à d(uca)ti 104 e fanno molte migl(iai)*. 
Sono in questa Chiesa 8 cappelle, due laterali dalle 

parti dell’altar magg(ior)° in faccia, e 6 nel corpo della 

Chiesa; ci è la croce nelle braccia della q(ua)le sono 

due mag(nifi)* depositi ®. 

Le Cappelle dell’Altar magg(ior)° laterali sono state or- 

nate per legato lasciato già gran tempo dalle due 

sorelle del Senat(or)° Pier Bonsi jr(at)ello del Sig" Card!°: 


NINA 4a 


2? Giovanni di Cosimo de’ Medici (1567-1621). 

2 Matteo di Dionigi Nigetti morì il 13 dic. 1649 (CirrI, op. cit. nota 26, 
XIII, p. 301). Per il suo lavoro in S. Gaetano, ved. anche: SINI, op. cit., nota 25; 
R. pEL Bruno, Ristrelto delle cose più notabili di Firenze, Firenze, 1767, p. 119; 
G. CAMBJAGI, L’Antiquario Fiorentino, Firenze, 1771, p: 119; An., ‘Guida’ per 
osservare con metodo le rarità e le bellezze della Città di Firenze, Firenze, 1798, 
p. 221; L. BiapI, Notizie sulle antiche fabbriche di Firenze non terminate e sulle 
variazioni alle quali i più ragguardevoli edifizi sono andati soggetti, Firenze, 1824, 
p. 153; L. BERTI, Matteo Nigetti, in « Rivista d'Arte » XXVI, 1950, p. 157 sgg. e 
XXVII, 1951-52, p. 93 sgg.; PAATZ, op. cit., nota 7, IV, 1952, p. 166. 

* Gherardo di Francesco Silvani, nato il 14 dic. 1579 (ASF, Cittadinario 
S. Croce III, c. 107), sepolto il 23 nov. 1673 (ASF, Conv. soppr. 122/39, c. 67). 
Ved. anche: SINI, op. cit. nota 25, p. 100; DEL BRUNO, op. cit. nota 28, p. 119; 
CAMBIAGI, op. cit. nota 28, p. 119; AN., Guida ecc. op. cit. nota 28, p. 221; BIADI, 
op. cit. nota 28, p. 221; PAATZ, op. cit. nota 7, IV 1952, p. 166. 

* Filippo Maria di Alessandro Guadagni, morì il 5 giugno 1659 (CIRRI, 
op. cit. nota 26, IX, p. 207). Ved. anche: Sini, op. cit. nota 25, p. 100; BALDINUGCI, 
op. cit. nota 25, IV 352. Fu eletto superiore il 24 maggio 1630 e 20 giugno 1641 
(ATR op. cit. nota 2, c. 615). 

* Carlo di Ferdinando de’ Medici (1595-1666). 

S Vedi note 35 e. 36. 
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9 La Sig" Elena, e Sig"© Elisabetta, due n(ost)re benef(atri)°' 

10 e per obligo, e vol(un)'“ loro. una* è dedicata à S. Elena 

11 et alla Croce, et è da man destra. L’altra8 alla Nat(ivi)!® 

12 di M(ostro) S(ignore) è stata esseguita questa lor(0) vol(un)' dal loro 
13 nipote figlio del Sig" Piero, il Sig” Co(nte) Fr(ances):° Bonsi, quale 
I# con l'a(n)i(m)e suo Regio hà voluto ancor(a) adornar(e) le 

15 due br(acci) della croce con i detti depositi, e tutto e fatto 

16 con marmi stucchi pitture eccel(len)'* e pietre serene 

17 molto vaghe di eccell(en)'' m(aestr)i. 

18 Et uno Deposito* dalla destra e assegnato al Sig” Card*° 

19 Bonsi Zio. L’altro® alli Vesc(o)"! Zij, e fr(at)elli. Ma 

20 per ancora non ci sono le inscriz(ion)’. 

21 Le altre cappelle da man dest" del convento sono state 

22 adornate la p(rim)* dal Sig" Neri Ardinghelli® n(ost)ro grand(issim)° 
23 benef(ator) che l’hà adornata con marmi stuchi pitture 

24 sul med(esim)° disegno dell’altre perche tutte sono uniformi 

25 solo variano, nelle pitture colori fig(ur)? etc(eter)® dedicata 

26 all’Assunta della B. V°. 


# Nella navata trasversale, a nord della cappella maggiore. Sull’altare il 
quadro L'invenzione della S. Croce con S. Elena e Macario di Matteo Rosselli, 
1644. 

8 Nella navata trasversale, a sud della cappella maggiore. Sull’altare, L’ado- 
razione dei pastori di Matteo Rosselli, 1631. 

# Attualmente di fronte alla navata trasversale, a sud. La tomba ha la se- 
guente epigrafe: 

D.O.M. 

QUINOVE BONSIAE FAMILIAE NON INTERRVPTA SERIE 
BITERRIENSIVM EPISCOPORVM MEMORIAM 

PETRVS BONSIVS REGIS CHRIST, APVD VENETOS LEGATVS 
SEXTVS EIVSDEM SEDIS ANTISTES HIC EXTARE VOLVIT 

NE IN PATRIA NOMEN EORVM OCCIDAT 

OVORVM GLORIAE SPLENDOR IN GALLIA NVNOVAM DEFICIET 
ANNO DOMINI MDCLXII 

AI di sopra, L’adorazione dei magi di Ottavio Vannini. 

& A nord della navata trasversale, con la rispettiva epigrafe: 

D.O.M. / IOANNI BONSIO S.R.E. CAR T.S. CLEMEN EPIS. BITER- 
RIENSI / QVI IN GALLIA PRECLARA MVNERA / ROMAE PVRPV. 
RAM PETENTE GALL. REGE CONSECVTVS / VBIOVE INFRA ME- 
RITVM DECORATVS EST / PETRVS BONSIVS EPISCOPVS BITER- 
RIENSIS / AD REMP. VENETAM FIVSDEM REGIS LEGATVS / PA- 
TRVO MAGNO P.C. ADAE DEBITVM SOLVIT' / ANNO DOMINI 
MDCXXI. 

Sopra vi è il quadro: Costantino entra in Gerusalemme colla S. Croce, accom- 
pagnato da Zaccaria, di Giovanni Bilivert 1641 (BaLpInUCCI, op. cit. nota 25, 
IV, p. 439: Ottavio Vannini). 

Cioè di chi dal coro guarda verso l'ingresso. 

88 « Neri Ardinghelli ... morì in Siena vicino alle monache de’ cappa » (ATR 
op cit. nota 2, c. 61s). Ved. anche Sini, op. cit. nota 25, p. 101. Sull'altare, il 
quadro La morte di S. Andrea Avellino di Ignazio Hugford. 
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27 La 2° dedicata à S. Lor(enz)°, adornata® dalli Sig”! fr(at)elli 

28 de’ Franceschi, Sig” Lorenzo senat(or)°, e Sig” Fr(ances)°, P(ad)re * 

29 e Zio del n(ost)ro P. D. Lor(enz)° Franceschi, et è come l’altra. 

30 La 3° non è finita dedicata à S. Zanobi Arcivesc(ov)® di Fir(enz)? 

31 della famiglia antica, e nobile de’ Girolami. perche l’hà 

32 presa adornare, il Sig” March(es) Gio. Gius(epp)° Torna- 

33 quinci Belloni, parente stretto de’ SSig"* Girolami. 

34 Dall'altra parte la p(rim)* (cappella) è dedicata à S. Fr(ances)°, ma la 
tavola 

35 è dipinta in tal maniera, che si d(ic) altare de’ Beati 

36 Gaet(an)°, et And(re)°# per esser in quella le principali fig(ur)°. 

37 è stata adornata dal Sig” Fr(ances)°° Martelli 4 nobiliss(im)° 

38 e dotata poi eretto un benef(izi)? semplice di d(uca)ti 1000. 

39 nella sua famiglia dal Sig” Can(onic)° fr(at)ello del d(ett)° Fr(ances)°°. 

40 La 2° dedicata à S. Mich(el)° Arch(angel)?, e stata adornata 

41 del Sig” Senat(or)°, e Balì Mazzeo Mazzei *. 


% « Nella cappella di mezzo Pietro da Cortona dipinse la tavola del mar- 
tirio di S. Lorenzo » (AN. Guida ecc., op. cit. nota 28, p. 222). 
4 Lorenzo di Francesco, Franceschi. Ved. anche SINI, op. cit. nota 25, p. 101. 
Il teatino Lorenzo Franceschi professò nella casa di Firenze, il 29 giugno 1636. Alla 
mensa dell’altare vi è l’iscrizione: 
D.O.M. 
FRANCISCVS DE FRANCISCIIS IVLIANI FIL. 
SACELLVM HOC D. LAVRENTIO DICAVIT 
LAVRENTIVS SENATOR ILLIVS FRATER 
STAT VIS EXORNAVIT 
TANTI MARTYRIS PATROCINIO 
IMMORTALITATIS SPE CONCEPTA 
MORTALITATIS VERO MEMORES 
SEPVLCRVM HIC SIBI AC SVIS POSVER 
AN. DNI. M.DC.XXXXI 

*! Più tardi capp. Albergotti. Sull’altare, il quadro: S. Michele libera le ani- 
me dal Purgatorio di Jacopo Vignali. 

‘° Recte: S. Andrea Avellino. 

‘* Francesco di Alessandro Martelli. Ved. anche Sini, op. cit. nota 25, p. 101. 
All’altare, l'iscrizione: 

D.0.M. 

DEIPARAE VIRG ET D. FRANC. HOC SACELLVM 

IMPAR SVAE VOLVNTATIS OBSEOVIVM 

AVITAE PIETATIS INSIGNE 

MORTALITATIS MONIMENTVM POSVIT 

FRANC. MARTELLIVS ALEXANDRI F. 

A. MDCXXXIV 

Sull’altare, il quadro: S. Trinità e î Ss. Gaetano, Antonio Abate e Francesco 

di Matteo Rosselli, 1642. 

È Mazzeo di Giovanni Mazzei, 1590-1648 (G. MANNI, Serie de’ senatori Fio- 
rentini, Firenze 1722, p. 59). Ved. anche Sini, op. cit. nota 25, p. 101. All’altare 
l'iscrizione: i 

DEO ET ANGELIS 
GRATI ANIMI AC PIETATIS 


La chiesa di S. Gaetano a Firenze 1117 


42 La 3° ded(ica)'° à S. And(re)° Ap(osto)!°. Dal Sig” Andrea del Rosso 
43 che l'hà adornata come l’altre pulitam(en)'® e nobil(en)!° 

44 di pitture, stucchi, marmi, pavim(en)'°, Balust(r)î, e sopra 

45 con due statue di marmo di Carr(ar)! S. And(re)°, e S. Simone 

46 come ancora sopra la cappella di S. Lor(enz)? vi sono 

47 due altre statue S. Gio., e S. Matteo bell(issi)”°, e del 

18 med(esim) Artefice*, da SSig"' Franceschi fatte fare perche 

49 tutto il corpo della Chiesa vi sono nicchie dove vanno 

50 i 12 apostoli” di marmi bianchi. 


\n 
IS 
SS 
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Sopra la porta grande vi è un belliss(im)° terraz(zin)° intagliato 

di marmi bianchi, che fra ’le pietre serene della Rocca 

stimate assai benche oscure molto spicca di dentro 

Così dalle parte vi sono due puttini di marmo bianco 

con una conchiglia sopra il capo per l’acqua sa(n)!° 

Il coro e beniss(im)° adornato di conci di pietre serene 

e singul(aremen)'° d'un crocifisso di mano del susina* di bronzo 
molto bello, per liberalità del Ser(enissi)"° Prin(cip)* Don) Lor(enz)° 
fr(at)ello del Sig” Card'° Carlo. 

10 Il pavim(en)'° della Chiesa è tutto disegnato in sepolture 

11 d'un modello, piccole e grandi, di marmi di diversi 

12 coloro (= colori); e già ne è fatto gran parte 

13 La sagrestia è assai ben intesa, ed adorna princip(escamen)!® 

14 wi è un crocif(iss)° grand° bell(issi)"° donato dal Som(mo) Pont(efice) 
15 Leone XI quando era arciv(escov)° à PP"'. 


\0 ON a \ | wu 


23 L’an(n)° 1646 il giorn® di S. Ber(nar)®° che venne in dom(eni)* essendo 


MONIMENTVM 

MAZZEVS MAZZEIVS SENATOR 
D. IOANNIS F. 

ANNO SAL. M.DC.XXXVII 

Sull’altare, il bassorilievo: S. Teresa di F. Zambini, 1928. 

4 Andrea di Antonio del Rosso, 1570-1644 (CirrI, op. cit. nota 26, XVI, 
p. 167). Ved. anche Sini, op. cit. nota 25, p. 101. Sull'altare, il bassorilievo: Madon- 
na della Mercede della bottega di Andrea della Robbia. 

‘ Gherardo Silvani, l’ultimo dei sopradetti artisti (ATR op. cit. nota 2, c. 
55d), a cui l’autore anonimo attribuisce precisamente e per la prima volta le 
quattro statue dei Ss. Andrea, Simone, Giovanni e Matteo. Quest’attribuzione 
riveste particolare valore se si ricorda la sua critica osservazione nel caso di Don 
Giovanni de’ Medici: «... si dice...» (id.). 

f Oggi 14 statue; sono state aggiunte, probabilmente, le due statue ad ogni 
lato dell’ingresso del coro; raffigurano gli apostoli e evangelisti. : 

4. Giovanni Francesco Susini, morto nel 1646; « kolossales Bronzekruzifix 
vom Prinzen D. Lorenzo dei Medici... um 35.000 Lire erworben und den Teatini 
ilberwiesen, seit 1635 in der Tribuna von Ss. Michele e Gaetano » (THIEME-BECKER, 
Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, Leipzig, XXXII, p. 305). 

‘2 Lorenzo di Ferdinando de’ Medici (1599-1648). 
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24 Prop(ost)o il P. Uguccioni®® si compiacque il Sig” Card'° Carlo consecr(ar)si 
vesc(o0v)° 

25 nella sua Chiesa; e ci fù tutta la corte con solenniss(im)* pompa. 

26 Et egli usa ogn’an(n)° in tal gior(n) Ò ven(ir)* à dir messa, ò 

27 impedito per la gotta com(muni)carsi?. 1 

28 L’an(no) 1649 il gior(n)° di S. Gio. Decoll(a)'° che venne în dom(eni)® 

29 il Sig” Card° Carlo mostrò gusto si consecrassi la Chiesa 

30 e di suo ord(in)° si chiamò Mons" Tom(mas)° Salviati vesc(0v)° d'Arezzo 

31 in opin(ion)° di grand(issi)»® Santità, e però riuscì di grand(issi)”® 

32 sadisfaz(ion)" alla pres(enz)* de’ Ser(enissi)"! che privat(amen)!° 

33 essendo Prop(ost)" D. Seb(astian)° Franc(es)' 2. 


CONCLUSIONE 


I documenti pubblicati e citati forniscono le seguenti date principali per 
la storia della Chiesa dei SS. Michele e Gaetano: 
1592, 23. 7. Acquisto del terreno da parte dei Teatini. 
1592, 9.9. Bolla di fondazione di papa Clemente VIII. 
1604, 22. 8. Posa della prima pietra. Architetto: Matteo Nigetti. 


1633 Sostituzione di Matteo Nigetti con Gherardo Silvani; inizio effettivo 
dei lavori. 
1648 Data sull’architrave della facciata. 


1649, 4.9. Data della consacrazione nel cartiglio sul portale principale interno. 
1663, 19. 1. Spese per le tre porte della facciata sul disegno di Pier Francesco 


di Gherardo Silvani. Rot Linsenzine 


5° Il P. Vincenzo Uguccioni fu eletto superiore il 30 maggio 1633 e di nuovo 
il 12 giugno 1644 (ATR op. cit. nota 2, c. 61s). Cfr. anche P. GiusEPPE SILos, 
Historia Clericorum Regularium, Roma-Palermo 1650-66, II, p. 307; III, p. 656-57. 
Ved. anche A. F. VezzosI, I scrittori de’ Chierici Regolari, Roma 1780, II, p. 
475-76. 

3! Iscrizioni nel cornicione della facciata esterna: « CAROLVS / S.R.E. 
CARD. / MEDICES EPIS. SABIN. / ANNO SAL. / MDCXLVIII ». Falsamente 
citata da GIovaNNI LaMI (Lamius) « Amplissimi viri... vita », Florentiae 1748, 
p. CCCXI, nota 1. 

°° Iscrizione sopra la porta principale interna: 

TEMPLVM HOC D. MICHAELI ARCHANGEL CAELESTIS MILITIAE 
PRINCIPI SACRVM QVOD VETVSTA AECCLESIA SOLO AEQVATA 
/ CAROLI CARD. MEDICES PRAECLARA MVNIFICENTIA STATVIT 
VBI XIII KAL. SEPT. A.S. MDCXXXXV / OB EXIMIAM IN CLERICOS 
REGVLARES DILECTIONEM EPS. SABINENSIS INITIARI VOLVIT / 
THOMAS SALVIATVS EPS. ARETINVS QVADRIENNIO POST IIII 
KAL. SEPT. SACRIS CAEREMONIS DEDICAVIT / INNOCENTIO X 
SUM. PONT. FERDINANDO II MAG. DUCE ETRVRAE PETRO 
NICCOLINO' FLORENTIAE ANTISTITE / QVI INGREDERIS / 
DOMVM DEI ET PORTAM CAELI SVBIRE TE COGITA / ILLAM 
DECET SANCTITVDO PER HANC IVSTI INTRARE DEBENT / CAVE 
NE SVB OCVLIS EIVS QVI EST CANDOR / LUCIS AETERNAE 
MACVLAS CONTRAHAS SI QVAE SVNT LACRYMIS ELVE / AC REGI 
SECVLORVM IMMORTALI HYMNVM ET SILENTIVM REDDE. 

Falsamente e imperfettamente citata dal LAMI (op. cit. nota 5: 
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CLEMENS [EPISCOIPUS SERVUS SERVORUM DEI] 
AD PERPETUAM REI MEMORIAM 


Salvatoris Domini nostri Iesu Christi qui ut religione claris vitae exemplis 
comprobata coelestis nos patriae cultores efficeret de summis coelorum ad infima 
descendere dignatus est vices quamquam immeriti gerentes in terris illam curam 
libenter amplectimur per quam religio ipsa multiplicatis illius cultoribus quorum 
assiduis precibus et fructuosis operibus Omnipotens Deus prospiciatur nostris et 
temporibus suscipiat incrementum et ubique locorum propagetur. Ut vero id 
optatum consequatur effectum offici nostri partes more pii patris interponimus 
prout in Domino conspicimus salubriter expedire. Sane cum sicut accepimus in 
Civitate Florentina Clerici Regulares Congregationis Theatinorum nuncupatorum 
nondum introducti sint in idipsius vero Civitatis fere centro sive umbilico extet 
parochialis Ecclesia Sancti Michaelis Bertelli nuncupati monasterio Sancti Barto- 
lomei prope et extra muros Florentiae ordinis Sancti Benedicti Congregationis 
Montis Oliveti seu ipsi Congregationi perpetuo unita, quae si una cum edibus 
illi contiguis insulam quodammodo constituentibus dictae Congregationi Thea- 
tinorum ceteris predictae Ecclesiae Sancti Michaelis proprietatibus et bonis Mo- 
nasterio seu Congregationi Montis Oliveti huiusmodi remanentibus et ac alias 
ut infra perpetuo concederentur. Inde profecto religionis propagationi et divini 
cultus incremento salubriter et satis opportune consuleretur. Nos igitur qui dudum 
inter alia voluimus quod semper in unionibus commissio fieret ad partes vocatis 
quorum interest inboesset et idem observari in quibusvis perpetuis concessionibus 
et applicationibus de quitrovis quibus[unque] fructibus et bonis ecclesiasticis 
quicque ad ea libenter intendimus, per que regularis vitae disciplina dilatatur. 
Intelligentes id etiam dilecto filio nostro Alexandro tituli Sancti Petri ad Vincula 
Presbitero Cardinali de Florentia nuncupato Ecclesiae Florentine ex dispensatione 
apostolica Presuli qui nihil magis cupit quam in ecclesiis suae Civitatis [et] 
diocesis divinum cultum opera potissimum personarum religionis zelo et regularis 
disciplinae observantia insignum ageri valde gratum et acceptum fare ipsumque 
hactenus omnes modos inquisivisse ut Congregatio dictorum Clericorum Regula- 
rium in prefata Civitate Florentiae introduceretur dicte Congregationi Theatinorum 
singulares personas a quibusvis excommunicationis etc. [suspensionis et interdicti 
aliisque ecclesiasticis sententiis censuris et penis a jure vel ab homine quavis 
occasione vel causa latis si quibus quomodolibet innodare existunt ad effectum 
penitentium dumtaxat consequendum harum serie absoluentes et absolutas fore] 
censentes. Necnon unionum annexionum et incorporationum et ac aliarum con- 
cessionum et applicationum eidem Congregationi Theatinorum alias factarum 
tenores presentibus pro expressis habentes ac unionem annexionem et incorpo- 
rationem de prefata Ecclesia Sancti Michaelis Monasterio seu Congregationi Montis 
Oliveti huiusmodi quavis etiam apostolica autoritate alias factas dilectorum filio- 
rum Abbatis et Conventus dicti Monasterii et superiorum dictae Congregationis 
Montis Oliveti ad hoc expresso accedente consensu harum serie dissoluentes motu 
proprio non ad alicuius nobis super hoc oblate petitionis instantiam sed de nostra 
mera liberalitate Ecclesiam Sancti Michaelis predictam per dissolutionem unionis 
huiusmodi apud sedem apostolicam vacantem de qua nullus preter nos pro eo 
quod etiam dudum omnia beneficia ecclesiastica cum cura et sine cura apud 
dictam sedem tunc vacantia et in antea vacatura collationi et dispositioni nostrae 
reservavimus, decernentes ex tunc irritum et inane si secus super his a quoque 
quavis auctoritate scienter vel ignoranter contigeret attentari hac vice disponere 
potuerit sive possit reservatione et decreto obsistentibus supra dictis cum edibus 
eis contiguis ac tota insula nuncupata [et] ad illam spectantibus nec non duabus 
campanis quae in predicta prefata Ecclesia Sancti Michaelis antequam illa annexa 
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unita et incorporata fuerat aderant prefaie Congregationi Theatinorum aliis tribus 
campanis ad dictam ipsam Ecclesiam Sancti Michaelis post unionem huiusmodi 
translatis necnon ceteris omnibus eiusdem Ecclesiae Sancti Michaelis proprietatibus 
bonis ac iuribus Monasterio seu Congregationi Montis Oliveti huiusmodi integre 
remanentibus apostolica autoritate tenore presentium perpetuo concedimus at 
assignamus necnon in edibus sic concessis et assignatis unam domum clericorum 
Regularium Theatinorum nuncupatorum sub eiusdem Sancti Michaelis aut alia 
invocatione dictis clericis regularibus benevisa cum claustro cellulis dormitorio 
refectorio hortis hortalitiis aliisque officinis membris et rebus necessarus et con- 
suetis ac alias ad instar aliarum domorum eiusdem Congregationis Clericorum 
Regularium pro perpetuis usu et habitatione unius Rectoris seu Prepositi et tot 
Clericorum regularium quot inibi pro tempore introduci recipi et admitti contigerit 
qui comprehenso et computato dicto Rectore saltem duodecim numero semper esse 
debeant quique in Ecclesia Sancti Michaelis et domo prefatis iuxta usum situni 
moren et consuetudinem ac regulario indizzo regularia instituta ipsius congre- 
gationis clericorum regularium Altissimo famulari et divinis laudibus interesse 
ac missas et alia divina officia clebrare curamque dilectorum filiorum parrochia- 
norum ipsius Ecclesiae Sancti Michaelis exercere seu exerceri facere nec non 
sanctissimam Eucharistiam et alia sacramenta ecclesiastica dictis parrochianis et 
aliis Christi fidelibus administrare libere et licite possint et debeant ipsa tamen 
animarum cura Rectori seu Preposito dicte domus pro tempore existenti princi- 
paliter incumbat qui eadem curam quoad delationem sanctissimi Eucharistiae 
sacramenti ac extremae Unctionis ad infirmos nec non benedictionem et assi- 
stentiam nuptialem et ac alia similia per presbiterum secularem ad hoc munus 
idoneum et ab ordinario loci approbatum et ad dicti Rectoris seu Prepositi nutum 
amovibilem exercere et eiusdem presbiteri ope in exercitio cure huiusmodi coa- 
diuvare valeat auctoritate et tenore premissis et perpetuo erigimus et instituimus 
illique sic erecte et institute pro eius dote ac Rectoris seu Prepositi et clericorum 
regularium predictorum in ea pro tempore moram trahentium sustentatione omnia 
et singula illi vel illis per quoscunque Christi fideles pro tempore quomodolibet 
data vel relicta ac danda seu relinquenda bona mobilia et immobilia redditus 
oblationes et elemosinas pariter perpetuo applicamus et appropriamus ita ut 
liceat ex nunc Rectori seu Preposito et Clericis regularibus predictis prefatis per 
se vel alium seu alios eorum et Congregationis seu nominibus Ecclesiam Sancti 
Michaelis et edes ei contiguas prefatas recipere ac illius nec non bonorum et red- 
dituum huiusmodi corporalem possessionem apprehendere ac perpetuo retinere 
fructusque redditus proventus iura obventiones et emolumenta inde quomodolibet 
provenientia in suos communes ac dicte domus usus et utilitatem nec non onerum 
predictorum prefatorum supportationem convertere diocesani loci vel cuiusvis alte- 
rius licentia desuper minime requisita. Nec non domui et Ecclesie Sancti Michaelis 
et Rectori seu Preposito et ac Clericis regularibus inibi pro tempore degentibus pre- 
dictis prefatis illorumque rebus bonis famulis servientibus ministris et aliis personis 
pro tempore existentibus quod omnibus et singulis privilegiis facultatibus liberta- 
tibus immunitatibus exemptionibus prerogativis concessionibus indultis indulgentiis 
etiam plenariis et peccatorum remissionibus ac aliis gratiis tam spiritualibus quam 
temporalibus que quibusvis aliis domibus dicte Congregationis Clericorum regula- 
rium ubilibet erectis et erigendis per quoscunque Romani Pontifices predecessores 
seu successores nostros ac nos et sedem apostolicam in genere vel in specie seu parti- 
culari et individuo aut per viam seu modum communicationis extensionis et amplia- 
tionis ac alias quomodolibet concessa sunt ac in futurum pro tempore concedi conti- 
gerit ac quibus quovis modo utuntur fruuntur potiuntur et gaudent ac uti frui po- 
RANA gaudere possunt et poterunt etiam in futurum pariter et pariformiter et ac 
eque principaliter et absque ulla prorsus differentia ac etiam perinde ac si illis parti- 
culariter concessa fuissent et forent seu concederentur etiam uti frui potiri e gau- 
dere libere et licite valeant et debeant auctoritate et tenore premissis perpetuo simi- 
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liter concedimus et indulgemus. Decernentes presentes etiam ex eo quod parrochiani 
prefati aut forsan alii interesse habentes seu pretendentes ad premissa vocati et 
causa vel cause propter quam seu quas premissa emanarunt etiam coram ordinario 
prefato etiam tanquam dicte sedis delegato iuris ordine et forma servatis examinate 
et iustificate non fuerint de subreptionis vel obreptionis aut nullitatis vitio seu 
intentionis nostre aut quopiam alio defectu notari impugnari aut alias quomodo- 
libet infringi seu etiam sub dictorum Monasterii et Congregationis Montis Oliveti 
aut quovis alio pretextu occasione vel causa etiam legitima et in iure expressa 
revocari suspendi restringi limitari ad terminos iuris reduci aut adversus illas 
quodcunque iuris vel facti aut gratie remedium impetrari vel eis in aliquo derogari 
nullatenus unquam posse sed illos suos plenarios et integros effectus sortiri et 
obtinere ac ab omnibus ad quos spectat et spectabit quomodolibet in futurum in- 
violabiliter perpetuo observari sicque ab omnibus censeri atque ita per quoscunque 
tudices quavis auctoritate fungentes etiam causarum palatii apostolici Auditores 
ac sanctae Romanae Ecclesiae Cardinales iudicari et diffiniri debere irritum quoque 
et inane si secus super his a quoque quavis auctoritate scienter vel ignoranter 
contigerit atentari. Quocirca Venerabili fratri nostro Episcopo Amerinensi et 
dilectis filiis Curie causarum Curiae Camerae apostolice generali Auditori ac Vi- 
cario Venerabilis fratris nostri Archiepiscopi Florentini in spiritualibus generali 
per apostolica scripta motu simili mandamus quatenus ipsi vel duo aut unus 
eorum per se vel alium seu alios presentes literas ubi et quando opus fuerit ac 
quoties pro parte dictorum clericorum regularium seu alicuius eorum fuerint re- 
quisiti solemniter publicantes etc. cisque in premissis efficacis defensionis presidio 
assistentes faciant auctoritate nostra licteras prefatas et in eis contenta quecunque 
inviolabiliter observari ac dictos clericos regulares eorumque singulos eis pacifice 
frui et gaudere. Non permittentes eos desuper contra presentium tenorem quomo- 
dolibet indebite molestari impediri aut inquietari. Contradictores auctoritate nostra 
prefata appellatione postposita compescendo ac legitimis super his habendis ser- 
vatis processibus easdem sententias censuras et poenas aggravando et si opus fuerit 
auxilium brachii secularis invocando. Non obstantibus voluntate nostra predicta 
ac felicis recordationis Bonifacii pape VIII predecessoris nostri qua cavetur ne quis 
extra suam Civitatem vel diocesim nisi in certis exceptis casibus et in illis ultra 
unam dietam a fine suae diocesis ad iudicium evocetur seu ne iudices a sede pre- 
fata dpeutari extra Civitatem vel diocesim in quibus deputari fuerint contra quo- 
scunque procedere aut alii vel aliis vices suas committere presumant ac de dua- 
bus dictis in Concilio generali edita dummodo ultra tres dietas aliquis auctoritate 
presentium ad iudicium non trahatur et aliis constitutionibus et ordinationibus 
apostolicis, nec non Monasterii et Congregationis prefatorum iuramento confirma- 
tione apostolica vel quavis firmitate alia roboratis statutis et consuetudinibus con- 
trartis quibuscunque, seu si aliquibus communiter vel divisim ab eadem sit sede 
indultum quod interdici suspendi vel excommunicari non possint per licteras apo- 
stolicas non facientes plenam et expressam ac de verbo ad verbum de indulto 
huiusmodi mentionem. Volumus autem et motu pari decernimus quod si ullo 
unquam tempore ex quavis occasione vel causa contigerit Rectoren. seu Prepositum 
et clericos regulares in prefata domo pro tempore commorantes ex ipsa domo alibi 
se transferre aut alias illam et dictam ecclesiam Sancti Michacelis dimittere seu 
omittere vel inde quomodolibet recedere, tunc et teo casu ipsa ecclesia Sancti Mi- 
chaelis una cum edibus illi adherentibus et predicte Congregationi clericorum 
regularium per easdem presentes concessis nec non melioramentis eo usque in eis 
prestitis cuiuscunque valoris existant omni prorsus statu essentia et dependentia 
regularibus illico perpetuo suppressis et extintis ipso facto secularis ci ad secu- 
larem et eum in quo ante primevam illius unionem quomodolibet erat statum 
reducta restituta omnimodique iurisdictioni ordinarii loci supposita fore et esse 
censeatur eiusque collatio provisio et omnimoda alia dispositio tam prima illa 
vice quam quoties illam ex tunc vacare contigerit ad dictum ordinarium cessan- 
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tibus affectionibus et reservationibus apostolicis pertineat el expectet. Congregatio 
vero clericorum regularium huiusmodi prefatae ecclesiae Sancti Michaelis pro eius 
dote ac futuri illius Rectoris sustentatione tot bona stabilia vel loca Montium 
non vocabilium aut census iudicio dicti ordinarii ex quibus redditus nonaginta 
scutorum monete illarum partium perpetuis futuris temporibus habere et percipi 
possit eo casu assignare teneatur et obligata remaneant. Nulli ergo omnino homi- 
num liceat hanc paginam nostre absolutionis dissolutionis erectionis institutionis 
applicationis appropriationis concessionis indulti decreti mandati et voluntatis 
infringere vel ei ausu temerario contraire. Sì quis autem hoc attentare presump- 
serit indignationem Omnipotentis Dei ac beatorum Petri et Pauli eius se noverit 
incursurum. Datum Romae, apud Sanctum Marcum anno Incarnationis Dominice 
millesimo quingentesimo nonagesimo secundo, Nonis Iulii, Pontificatus nostri anno 
primo. 

A. Card."'i* Montaltus Sumator. M. Vestrius Barbianus. A. Previus. gratis L.D.V. 

Anno a nativitate Domini millesimo quingentesimo nonagesimo secundo, die 
vero nona mensis Septembris. R. D. Laurentius Perusinus uti procurator R.* 
D. Gasparis a Lodio Abbatis generalis ordinis Sancti Benedicti Congregationis 
Montis Oliveti et R. D. Leonardus de Pictoribus Abbas nec non Conventus retro.** 
Monasterii S. Bartolomei per publica documenta R.''5 dissolutioni concessionique 
et assignationi nec non erectioni et institutioni ac separationi et dismembrationi 
applicationi et appropriationi, nec non retro.!"s Illm et R.m“ D’Alexander 
Card.'!s per eius liberam cedula:m R.'î* unioni et applicationi literarumque expe- 
ditionem consenserunt iurarunt etc. 

Pontius Sciva 

Registrata apud Marcellum secretarium etc. 


IN NOMINE DOMINI AMEN 


Anno ab eius Nativitate millesimo quingentesimo nonagesimo secundo, Indic- 
tione quinta, die vero trigesima mensis Aprilis, Pontificatus Sanctissimi Domini 
in Christo patris et Domini nostri Domini Clementis divina providentia Pape octavi 
anno sui Pontificatus primo, in mei notarii publici testiumque conctorum quod 
ad his specialiter vocatorum et rogatorum presentia, presens corporaliter constitutus 
R.»** Pater Don Eliseus de Capranica Prepositus generalis Congregationis Thea- 
tinorum clericorum regularium dicto nomine citra vocationem quorumcunque 
prorium per ipsum et dictam Congregationem hactenus quomodolibet. 


Una lettera di Godfrey Kneller in italiano 


Tra gli « Additional Manuscripts » del British Museum alla carta 109 della 
filza 4277 si trova una lettera in italiano senza data diretta da Godfrey Kneller 
a suo fratello John, dalla quale emergono molte interessanti informazioni sul- 
l’attività di Kneller nei primi tempi del suo soggiorno londinese. Eccola: 


For Mr. John Kneller Pictor drawer 
with m.r John Forster in the pavement to Jork 


Caro fratello la vostra lettera del Sabato ho bene ricevuto et inteso che havete 
havuto 40 S. e che havete da fare fra tanto aspetto di sapere come piace la vostra 
opera e quanto ne paggarano, 10 per me sto sano e allegro di cuore per il Secretario 
del Duca di Modmot faccio il suo Ritratto, il quale è un garbato signore, e pia- 
ceva il principio tanto che ho già principiato sua moglie ancora e piace tutti che 
li vedano, mentre io dunque vedeva questi averi doveva trovare una o due stanzie 
verso Weithall e li ho trovato la settimana passata si polite che ogni un si inamora 
nel vederli, e sono sittuato in una di quelle strade nove a mano manca avanti 
che arivate dove sta il Re vecchio di bronso, si può arivare per acua e per terra 
a questa strada, la camera dove dipingo ha lumen aperto e non vien il sole e ha 
due closetti uno quadrato bello fornito di verde e bianco, e l’altro un puo scuro 
dove tengo li colori ma la stanzia ha tapezi grandi con paese e animali, e dove 
dormo e verso la strada tutta dipinta, e un letto foderato di seta gialla e coperta 
alla grande e poi un closetto grande ancora dove può dorinire un ragazzo, la 
entrada della casa è bella e la scala larga con colonnelle a banda, e sono al secondo 
partimento. Il Hospes di casa è un Sartore francese qui e labora per le più grand 
dame della Corte adesso è in francia e venirà questa settimana, dell prezzio parlerà 
il secretario su detto e saremo d’accordo. Certo la donna è buonissima e mi recom- 
manderà per tutto per che le piace assai l’opera mia e forsi deve fare il ritratto 
del suo hospes e spero di fare il ritratto della Ducessa di Modmot. Certo in 
summa sto bene qui tenirò una stanzia sola, nel principio deve ancor fare il 
ragazzo dell packet mio hoste quando che voglio ho da far ancora un altro ragazzo 
mentre che sig.r Banks vedera racommandarmi dall prette mi ha racommandato 
ancora. Cosi che ho già principiato il ritratto di Milady Barti, la quale ha suo 
ritratto di Leli e non è simile ma il mio sommiglia già tanto che io, e ho così 
già cominciato tre rittrati su le mie nove stanzie belle per che deveno venire 
tutti da me alla grande de resto non posso scrivere tutto. E vedo la strada per 
arivare a grand merito parche tutti mi vogliono bene, e vi saperò scrivere più col 
tempo. Non potete inmaginarvi che carezze si mi fa dall Mr Banks lui desidera 
suo Rittrato un’altra volta per mandarlo in paese con li altrî ma io non ho pressa 
e doverà venire alle stanzie mie. Certo già sapete muta stato muta humore. Il 
Secretario mi pagarà da galant’huomo e io trattarò così che sarà mio amico lui 
può insegnarmi da conoscere la gente della Corte per che lo tengo per honesto 
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e garbatissimo signore come dicono tutti che conoscono lui, ma la Lady Barti farò 
per niente e aspettarò recommandatia la quale non mancarà e deve far per quello 
assai per arrivar all ponto ma poi lasciate far a me. 

Li habiti vecchi ho venduto per 10 | e in quanto dell sartore ho gusto che 
è passato così, e penso che ho perso tanto danaro e che son libero d’alcumi pen- 
sieri dai becci futtuti, e poi un povero diable per un altra volta saperò che fare 
vorei che havesse pigliato ogni disfortuna con esso mi ha aspettato sin che fussi 
fuora della casa di Banks, ma che lui habbia detto cosa alcuna non credete, io 
lo ho detto e dispiace perche pensa che è causa lui, mentre che non potevimo 
venire subito in casa sua quella volta come sapete, e che dovemo stare due giorni 
di più da quel becco futtuto. Basta M. Geys è a Lipzeg e ho letto in una lettera 
sua che è maritato in Jorksyre già sette anni e ha due figlioli sig. Toms Banks 
mi lo dice ancora ma non sapeva tanto quanto nè adesso da un huomo vento 
di la per havere un puo di denaro, per la povera moglia e raconta tutto in summo 
potete inquirare più di questa sig.ra Kiides vi saluto di cuore questa sera beveremo 
la sanità vostra con alt hock un quarto solo state allegro e laborate diligente 
adio. Vostro aff.o fratello 
London di giovedi. Io levo ogni matina 6 hore e labora per arivar a qualche stato 
Lent non è venuto tra tanto aspetto lettera di Voi e quanto spendete in tutto 
per la settimana signor petersen moglie vi salutano con la sorella di calore. 


G K 


La lettera si può assegnare, con i particolari che ci fornisce, al 1676, cioè il 
secondo anno della residenza di Godffrey e del fratello John a Londra. 
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Documentazione sull’autoritratto di Thomas Murray 
agli Uffizi 


Francesco Panciatichi, segretario del Granduca di Toscana Cosimo III, solle- 
citò da Jacopo Giraldi, ambasciatore toscano a Londra informazioni sul pittore 
scozzese Thomas Murray (1663-1734), che aveva inviato in dono al Granduca il 
suo autoritratto (Fig. 1): 


Firenze, 28 agosto 1708 


P. S. Vuole S.A.R. che V.S. Illma s’informi chi sia qual riputazione e qual 
grido abbia nella sua professione un tal Tommaso Murray Pittore, che ha regalato 
il suo ritratto alla R.A.S.*. 


Il Giraldi rispose a giro di posta: 
Londra, 21 settembre 1708 


Io non ho cognizione alcuna del Pittore Tommaso Murray, non correndo il 
suo nome certo in riga dei più celebri della professione. Me ne informerò bene, 
e con le prossime supplirò al ricercatomi?. 


Ben presto il Giraldi può mandare a Firenze il suo giudizio sull’abilità di 
ritrattista del Murray: 


Londra, 5 ottobre 1708 


Il Pittore Murray se bene non sia de più celebri et in voga trovo dai rap- 
porti più fedeli esser uomo di talento nella sua professione, et andato che sia, come 
ho intenzione, a vedere i suoi lavori, ne potrò dare informazione più sicura e più 
distinta. 


Così poi rende conto della sua visita allo studio del pittore: 


Londra, 26 ottobre 1768 


Io son poi stato a vedere in conformità dell’accennatore il Pittore Murray 
e le sue opere, e giudico essere de più mediocri nel suo mestiero di ritratti *. 


1 A.S.F. Mediceo 4218. 
2 Ibidem. 
3 Ibidem. 
4 Ibidem. 
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Fig. 1 - THomas Murray, Autoritratto. 
(Firenze, Galleria degli Uffizi). 


Questo autoritratto figura ora nell'inventario degli U 
Nel verso si legge « Tommaso Murray ». 
delle quali si trova anche nel G 


ffizi con il numero 1647. 
Ne furono fatte diverse incisioni, una 
abinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. 
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Documenti per due pale d’altare 
del Gabbiani e del Luti a Pistoia 


La Chiesa dell'ex-Convento delle monache benedettine di S. Maria degli 
Angeli o della Sala di Pistoia offriva un notevole esempio di decorazione fio- 
rentina del primo Settecento *. In essa furono infatti chiamati ad operare artisti 
fra i più noti di quel periodo. Sconsacrata nel secolo scorso ed attualmente adi- 
bita a sala di conferenze dell’Università Popolare, conserva ancora intatta la 
fastosa decorazione delle pareti e del soffitto a stucchi dorati con i tre scomparti 
dipinti da Alessandro Gherardini che succedeva nell’incarico al bolognese Dome- 
nico Maria Viani morto nell'autunno del 1711, all’inizio dei lavori. Le pale che 
ornavano gli altari furono asportate; di due di esse, cioè la « Presentazione al 
tempio » (ora nel Museo Civico, fig. 1) di Anton Domenico Gabbiani (1652-1726) 
e l’« Annunciazione della Vergine » (trasferita nella nuova sede delle monache 
benedettine e conservata in clausura, fig. 2) del suo più famoso scolaro Benedetto 
Luti (1666-1724) e lungamente attivo a Roma, ho rintracciato nell'Archivio di 
Stato di Firenze i documenti relativi?. Da essi risulta la data di esecuzione dei 
dipinti e, fatto non privo di interesse, che la Pala del Luti?, destinata all’altar 
maggiore, fu eseguita a Roma, ed ivi esposta al pubblico prima dell’invio 
a Pistoia. 


Adi 14 Febbraio 1710 


Jo Anton Domenico Gabbiani ho ricevuto dalle Reverende Madri del Convento 
da Sala di Pistoia lire quindici sei soldi otto quali sono per la opera d'una tela 
mesticata per d’una tavola che devo dipingere per la medesima Chiesa portò 
contanti Francesco di Bartolommeo Villani dico Lire 15.68 


Adi 2 Marzo 1716 


Jo Anton Domenico Gabbiani ho ricevuio per mano del Sig."° Francesco Bellin- 
cioni scudi cinquanta quali sono per a buon conto del quadro per la Chiesa delle 
Reverende Madri da Sala a me detto contanti. 

Jo suddetto mano propria scudi 50 


1 Cfr. F. ToLomEI, Guida di Pistoia, Pistoia 1821, pagg. 126-129. 

? Conv. Soppressi 185, filza 14, inserto 6. 

3 La tela portava la firma dell'artista e la data, indicazioni in gran parte 
danneggiate da un taglio per mettere il quadro in una nuova cornice. Rimane 
secondo V. MoscHINI (Benedetto Luti, in « L'Arte» XXVI, 1923, pag. 111): 
« Sacri Ro... - Eques Bene... - Romae f... - Anno 1... - >». 
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Adi 7 Ottobre 1719 

Jo Anton Domenico Gabbiani ho ricevuto dalle molto Reccrende Madri le Mo- 
nache del Monastero di S. Maria degl’Angioli detto da Sala di Pistoia, e per loro 
dall’Ill»° Sig."° Abate Giulio Franchini Taviani scudi dugento per resto e saldo 
di quanto le dette Madri mi dovevano per un quadro da Altare TOPprescn Ate 
La Sa. Vergine che presenta Nostro Sig."° al Tempio a me detto con cpr 
dico scudi 200 


Fig. 1. A. D. GABBIANI - Presentazione al tempio. 


(Pistoia, Museo Civico). 


Jo sotto scritto ho ricevuto con lettera di Cambio diretta a presso banco Palla- 


vicino scudi cento cinquanta quali melì fa pagare la Reverendissima Madre Don. 
Angiola Felice Marchetti a conto di scudi trecento per la pittura in tela da farsi 
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SM 5 


Fig. 2. - B. LutI - Annunciazione. 


(Pistoia, Convento delle Monache Benedettine). 
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di mia mano per l’Altar Maggior di S. Maria delli Angeli di Pistoia loro Chiesa 


rappresentante la SS Nunziata. 


Sotto questo di 25 Ottobre 1710 
Benedetto Luti 


Jo sotto scritto fò fede et attesto a chionque s'aspetta di qualmente doppo haver 
benedetto un quadro rappresentante SS. Annonciata della B. Vergine uscito dal 
celebre penello dell’Ill.m° Sig." Cavagliere Luthi il medesimo quadro l'ho esposto 
nella medesima Chiesa alla publica veneratione essendosi anche celebrata la San- 
tissima Messa avanti il medesimo in fede etc. questo di 17 Ottobre 1716 

Frate Giacinto Ratti Predicatori Vicario in Parocchia di S. Nicolò dei Prefetti 


di Roma. 


Jo Gio. Belgirè di Popiglio confesso essermi stato consegniato qui in Roma dal 
Signor Abate Giovanni Battista Gherardi una Tela di Quadro da Altare invol- 
tato in casetta con incerato e sopracoperta di canovaccio ben condizionato, quale 
prometto portare à salvamento a Pistoia alle Reverende Madri da Sala dichiarando 
essere stato aggiustato del porto di giuli 13. In fede questo di 17 Ottobre 1716. 
Jo Gio. Begiriè affermo (come)! sopra mano propria*. 


Jo infraschritto ho ricevuto scudi cento cinquanta moneta Romana dalle Reve- 
rende Monache dell Monastero da Sala di Pistoia per le mani dell’Illm° Sig.re 
Abate Gio. Batista Gherardi qui in Roma sono per residuo di scudi trecento 
romane prezzo convenuto di quadro da altare rappresentante la Santissima Ver- 
gine Annunziata da me dipinto per il sudetto monastero che con altra ricevuta 
fatta questo presente giorno al sudetto Signore Gherardi ambidue contengono 
un sol pagamento in fede questo di 25 Ottobre 1716. 


Jo Cav.”® Benedetto Luti® 


GERHARD EWALD 


4 Parola incerta. 

5 Firma autografa. 

© L'artista fu fatto cavaliere nel 1713 dall’Arcivescovo Elettore Lothar Franz 
von Schénborn (ofr. Quellen zur Geschichte des Barocks in Franken unter dem 
Einfluss des Hauses Schònborn, voll. II bearbeitet von P. Hantsch, A. Scherf, 
Anton Chroust und M. H. von Freeden, Wiirzburg 1981-1955), per il quale eseguì 
fra l’altro quadri ancor oggi conservati nella Galleria dei Conti Schònbom a 
Pommerfelden. 


Il 27 marzo del 1961 è scomparso Giovanni Poggi, già Soprin- 
tendente alle Gallerie di Firenze e condirettore, fin dal 1904, della 
nostra Rivista. Nel comunicare la triste notizia agli studiosi, la Di- 
rezione e la Redazione della Rivista d’Arie, unitamente alla Casa 
Editrice Olschki, annunciano che sarà pubblicata, in fascicolo a parte, 
una nota biografica sull’insigne studioso scomparso, a cura di Ugo 
Procacci che ne illustrerà la vita e l’operosità volta sempre a mettere 


in valore e a tutelare il patrimonio artistico della Toscana. 


DIOZNI\IRAZR3ICO 


Articoli 

C. De Tornay - Postilla sulle origini della natura morta, moderna 
(con 6 ill.) 

E. T. PREHN - Due problemi di attribuzione (con 8 ill.) 


G. LORENZONI - L'attività padovana di Niccolò Baroncelli (con 10 ill.) 


Opere d’arte 
D. WiLp - Le sembianze di Jacopo da Pontormo nel ritratto e nel- 
l'’autoritratto (con 9 ill.) 


G. HooGEWERFF - Bernardo Van Rantwyck pittore da Nimega fra i 
maestri senesi (con 9 ill.) 


M. Muraro - Pasquale Poccianti restauratore di monumenti fioren- 
tini (con 6 ill.) 


Appunti d'Archivio 
E. Borsook - Notizie su due Cappelle in Santa Croce a Firenze (con 
4 illustrazioni) 


M. CameBELL - Contributo alla cronologia di Pietro da Cortona a 
Palazzo Pitti 


R. LINNENKAMP - Di una relazione inedita sulla chiesa di S. Gaetano 
aNEirenzer® 


A. M. CrINÒ - Una lettera di G. Kneller in italiano 


A. M. Crinò - Documentazione sull’autoritratto di T. Murray agli 
Uffizi (con 1 ill.) 


G. EwaLp - Documenti per due pale d'altare del Gabbiani e del Luti 
a Pistoia (con 2 ill) . 
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